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A editora convidada nos apresenta aqui um rico debate sobre nas práticas artísti- 
cas contemporâneas. Debate que, extrapolando o campo restrito do discurso artís- 
tico, aponta para questões políticas e sociais que tais práticas enfrentam. 


Arte contemporânea; gêneros, política 


Organizar um dossiê sobre arte e gênero para uma revista como a Poiésis, dedicada no Brasil 
aos estudos teóricos, críticos e históricos de arte, tem implicações que não parecem percep- 
tíveis a uma primeira visada. Afinal, a arte, assim como a discussão sobre gênero, conforme 
declarou Beatriz Preciado! na entrevista que deu a Jesús Carrillo, em 2004, que aqui repro- 
duzimos, não está desvinculada da compreensão das relações invisíveis de poder, que se 
apresentam hoje mais complexas que aquelas teorizadas por Michel Foucault como processo 
moderno de controle, cujos modelos estão descritos em Vigiar e Punir?. 


Estando a arte e a expansão de seu sentido no mundo contemporâneo intimamente associa- 
das ao questionamento das hegemonias e das centralidades tanto no nível cultural, quanto 
político, pensar a arte hoje significa, assim, ter em mente relações, ou seja, os acontecimen- 
tos que articulam, necessariamente, as produções e as circulações em nível local e em nível 
global. Para se falar em arte do ponto de vista da teoria, da história e da crítica, portanto, há 
que se falar no debate em torno do deslocamento do campo específico do meio artístico e das 
experimentações de linguagem para o campo ampliado das relações, quando os significados 
são negociados.º Há que se estabelecer, então, um espaço de debate cujo foco central recaia 
no fenômeno da globalização e das diversidades culturais, das múltiplas concepções de arte 
daí decorrentes e de teorias que admitam essas diversidades. 


*Sheila Cabo Geraldo: Líder do Grupo de Pesquisa Escrita: Arte/História/Crítica, do CNPq, Procientista Uerj/Faperj e professora de história 
e teoria da arte do Instituto de Artes da Uerj e do Programa de Pós-Graduação em Artes — PPGARTES. Editora da revista Concinnitas, do 
Instituto de Artes da Uerj/PPGARTES. Concluiu pós-doutorado na Universidade Complutense de Madri e faz parte do grupo de pesquisa 
Arte y Política: Argentina, Brasil, Chile y Espana: 1989-2004. Sheila Cabo contou, na elaboração desse dossiê, com a colaboração de Giselle 


Ribeiro, artista, professora da UFES e doutoranda em Nuevas prácticas culturales y artísticas, na UCLM / Espanha, com bolsa da Capes. 


9 - Arte e gênero: o debate da produção transversal de diferenças 


10 - Revista Poiésis, n 15, p.09-14, Jul. de 2010 


Nesse sentido, ao pensar a arte do ponto de vista da crítica, da teoria e da história hoje, além 
de uma cartografia dos enfrentamentos específicos da produção, da circulação e da recepção, 
impõe-se, de imediato, o debate das transversalidades, já que, mais do que nunca, irrompem 
questões de campos exteriores, como o da antropologia, da teoria política e da sociologia, 
que vão concorrer para o levantamento de contradições, mas também para a identificação 
e construção dos sentidos da arte no mundo contemporâneo, ainda que os reconheçamos 
como provisórios. Fazendo parte dessas questões estão os debates em torno da imigração e 
da exclusão diretamente ligados à noção de “outro” cultural em todas as suas situações, tanto 
fora das fronteiras - como é o caso das culturas não ocidentais, não brancas e não homogê- 
neas, ou seja, híbridas, que desestabilizam o sentido da arte no ocidente, reconhecidamente 
hegemônico -, mas também dentro das próprias fronteiras culturais, que envolvem a margi- 
nalização e os sistemas de controle do “diferente” como é o caso do debate sobre o gênero, 
negado por séculos. 


Ao tratar da relação entre arte e gênero hoje, portanto, estaríamos necessariamente entrando 
no debate sobre a presença da arte na passagem de uma sociedade industrial para uma so- 
ciedade de sistema polimorfo, dominada pela informação em circuito integrado, o que implica 
mudanças profundas no sentido da relação da arte com os sistemas de poder e dominação. 
Não caberia, assim, falar da relação da arte com a dominação de classe, de raça e de sexo, 
mas da arte em um circuito de opressões conectadas, mas disfarçadas. A própria categoria de 
gênero, da maneira como vem sendo estudada nas últimas décadas, quando foram ampliados 
os primeiros debates sobre a opressão da mulher — o feminismo -, incluindo as condições de 
opressão do homossexualismo e do transexualismo, já estaria simbolizando um novo modelo 
de sociedade, que corresponderia ao que Deleuze e Guattari chamaram “sociedade do contro- 
le; baseado na interiorização e no processo de tornar invisíveis os mecanismos controladores, 
que agora são difusos, reticulares. Em termos espaciais, como escreveu Preciado, o controle 
já não corresponderia ao da clausura, como foram os hospitais e manicômios, mas a um 
controle em modelo de tecido, de rede, em que proliferam os deslocamentos, as conexões, 
a contaminação. É o modelo de controle cibernético, da hibridação, da metamorfose, que se 
equipara ao modelo de colonialismo globalizado, que Homi Bhabha* chamou pós-colonial. 


Arte e gênero nesse dossiê estariam, assim, enredados no debate de seu tempo, portanto, 
no debate que coloca sob mira os discursos sobre a igualdade e a diferença, assim como o 
debate em torno da produção transversal das diferenças, ou da produção das “constelações 
transversais) que como crítica dos sistemas difusos e reticulares, no sentido da defesa de 


uma subjetivação política da arte, inclui não só as categorias de trabalho — material e imaterial 
— e de classe — opressores e oprimidos —, mas as de nacionalidade — o debate do pós-colonia- 
lismo —, assim como as categorias da sexualidade e do corpo. 


A pergunta que gerou esse dossiê, então, foi a que se refere à quase inexistência entre nós, 
tanto do ponto de vista da produção de arte quanto da produção teórica, histórica e crítica, de 
um debate amplo não só das condições de interiorização colonial, quanto dos debates sobre 
gênero no sentido alargado, que não entende o gênero enquanto fato, mas como atos de 
gênero, que o criam, como uma construção, o que, no entendimento de Judith Butler”, não 
seria uma mera elucubração acadêmica, mas um esforço intelectual motivado por questões 
éticas. Na concepção de gênero como construção, cabem não só as identidades sexuais 
tradicionalmente associadas à reprodução, como a de homem e mulher, mas constructos so- 
ciais cuja sexualidade difere da heterossexual e reprodutiva, ou seja, dos homossexuais, dos 
transexuais e dos interssexuais. Assim como cabem as transversalidades que nesse debate 
afloram e que implicam as questões hoje acionadas pelo debate entre o local e o global, por 
sua vez relacionado ao debate das fronteiras nacionais, das identificações míticas e religiosas, 
das relações de memória, nacionalidade, língua. 


Sendo o Brasil um país que deixou de ser colônia muito antes daqueles que geraram as 
teorias pós-coloniais, e sempre identificado pelas relações cordiais, como escreveu Sérgio 
Buarque de Holanda* — mesmo que essas relações sejam, em verdade, uma dissimulação em 
consenso da exploração e da submissão —, assim como sendo um país conhecido pela razo- 
ável complacência diante da erotização das festas populares — que dissimula, folclorizando, 
enquanto erupção controlada, o recalque sexual e a submissão de gênero, parece intrigante 
que esses debates permaneçam submersos e mais: parece curioso que a relação arte e gê- 
nero seja pauta de poucos ensaios artísticos e acadêmicos. 


Como escreveu a artista e teórica María Ruido no artigo Mamãe quero ser artista: notas 
sobre a situação de algumas trabalhadoras no setor da produção de imagens, aqui e agora, 
que reproduzimos, os artistas, independentemente do gênero, continuam alimentando a falaz 
imagem do gênio quando subscrevem a ideia romântica de que a representação não é uma 
força política e estratégica e, portanto, conjuntural e profundamente vinculada às contradi- 
ções históricas. Em seu ensaio, a relação transversal de arte, gênero e trabalho colocam as 
imponderáveis relações de subjugo, assim como as tentativas de ruptura com o que parece 
inquestionável. Ela escreve: 
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(Quase) todas concluímos que o olhar e as representações hegemônicas do mundo são pa- 
triarcais e heteronormativas, e que, portanto, falar a partir de uma posição de gênero como 
uma variante política supõe um esforço a mais, um esforço estratégico que se soma ao que já 
temos feito ao tentar camuflar nossos olhos para conseguir produzir imagens dentro da ordem 
visual hegemônica.” 
Desenvolvendo projetos interdisciplinares sobre a elaboração social do corpo e a identidade, 
assim como sobre a memória coletiva e pessoal através do vídeo e da escrita, Ruido trata de 
maneira muito contundente a forma como o trabalho de produtor de imagens, seja no campo 
da comunicação, seja no campo da criação artística, é considerado, enquanto troca econômi- 
ca e simbólica, uma atividade “sem horário certo nem reconhecimento, muitas vezes sem 
contrato; o que é agravado quando se é mulher, sobretudo quando se é mãe, uma vez que a 
maternidade requer da mulher um cuidado especial com o corpo, pois a amamentação faz do 
filho um prolongamento de seu corpo e impõe limites de dedicação ao trabalho. 


Ruido, entretanto, identifica pontos de fuga frente a esse campo da criação artística que 
ela identifica como sexista, anacrônico e classista. O ponto de fuga estaria, como escreve, 
em um “assalto aos limites; ou “a instalação... nos interstícios) como um rompimento dos 
relatos através da “evidência da subjetividade e da descontinuidade; onde a “memáória pos- 
sa aflorar como uma interpelação” gerando conflitos, divergências, antagonismos, rompendo 
fronteiras, gerando mudança. 


Fronteiras e atravessamentos são também problematizados no ensaio Globalização e gêneros, 
de Patrícia Mayayo, aqui publicado. Tratando literalmente das fronteiras no mundo marcado 
pela economia, pela cultura e pela arte globalizadas, Patrícia explica que, uma vez as fronteiras 
serem territórios culturalmente híbridos, se poderia imaginar os preconceitos de identidade, 
aparentemente imutáveis, sofrendo ali um processo de corrosão. O que constata, entretanto, 
é que as fronteiras, contrariamente, são lugares onde os conflitos e desigualdades se acirram. 
Essa constatação fica exemplarmente revelada na vídeo-instalação Warte Mall (1999), da artis- 
ta sueca Ann-Sofi Sidéu, que, como uma etnógrafa, registra e analisa o crescimento da indús- 
tria do sexo na fronteira, um processo que Patrícia chama de feminização da sobrevivência. As 
fronteiras são também objeto de subjetivação poética pela artista suíça Ursula Birman, que 
examina a vida das trabalhadoras empregadas nas fronteiras mexicanas. Ali a artista identifica 
o papel do feminino nas estratégias alternativas de sobrevivência, onde “a prostituição não é 
apenas parte de uma situação desenfreada de consumo em uma área sem impostos, é parte 
estrutural do capitalismo global.” 


Nan Goldin 
Fotografia 





É sob o impacto da teoria do pós-colonial na arte contemporânea que Juan Vicente Aliaga? 
quer tratar das práticas artísticas que surgiram fora dos Estados Unidos e da Europa, sobre- 
tudo as do Oriente Médio e as da América Latina. Como escreve, só no final do século XX as 
discussões sobre o feminismo e a teoria de gênero ampliaram seu campo para a diversidade 
sexual, o que acaba gerando a crítica queer, um termo que em inglês significa esquisito, es- 
tranho, mas que tomou o sentido ofensivo de bicha. Nos anos 80 o termo vai ser apropriado 
para dar voz a uma “subjetividade excêntrica"1º que se opõe às políticas de integração e de 
assimilação do movimento gay, constituindo, assim, um transbordamento das identidades 
homossexuais, denunciando as falhas das representações e os efeitos de todas as políticas 
de identidade. 


Aliaga se propõe, assim, a pensar em conjunto a condição pós-colonial, a arte contemporânea 
e a heterodoxia sexual dentro desse contexto queer, que, como afirma, “abarca uma infinida- 
de de dissensos relativos ao corpo, à sexualidade e ao comportamento social divergente das 
normas." Assim relata, entre outros, o trabalho de Kutlug Ataman, que, como escreve, em 
uma vídeo-instalação de 1999, “desaparelha a categoria, claramente construída,... de mulher”. 
Ainda como desconstrução, identifica o trabalho do artista camaronês, radicado em Bangui, 
Samuel Fosso, que se fotografa usando peças de vestuário como disfarce, quando se traves- 
te de La bourgeoise, que possui recursos financeiros. Como escreveu Aliaga, em sua vontade 
de revisar os ícones da negritude no continente africano e também nos Estados Unidos, po- 


sou travestido de mulher com roupas coloridas, uma espécie de homenagem às conquistas 
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das negras americanas. Essa atitude crossdressing, sem dúvida, pode nos levar a pensar em 
Marcel Duchamp como Rrose Sélavy. Ali, na imagem de Rrose, que inclui Eros na composição 
do nome e, portanto, da identidade, está o indecifrável do homem e mulher, do feminino e do 
masculino, ambos como construção, um sintoma político e evidente dos atravessamentos, 
das indecifrações. O que torna potente e relevante hoje nos trabalhos que Aliaga nos relata é 
a conjuntura na qual esses artistas atuam, constituindo assim o campo crítico em que afloram 
as relações de poder subentendidas. 


Para organizar esse dossiê contamos com a primorosa colaboração de Gisele Ribeiro*, que 
nos indicou e traduziu o texto de María Ruido, assim como a entrevista de Beatriz Preciado. 
Considero que Gisele, como eu, entende que publicar aqui esses textos, assim como os de 
Patrícia Mayayo e Juan Vicente Aliaga — que consentiram na tradução e reprodução de seus ar- 
tigos -, significa abrir um debate, o que foi generosamente acolhido pelos editores de Poiesis. 


Notas 


1 Preciado, Beatriz. Entrevista Beatriz Preciado, por Jesús Carrillo. Originalmente publicada em castelhano, in: Desacuerdos: sobre 
arte, políticas e esfera pública en el Estado espariol. vols 2. Barcelona: MACBA/Arteleku/ UNIA, 2004. 


2 Foucault, Michel. Vigia e Punir. Petrópolis: Editora Vozes, 1928. 


3 Seguimos aqui a demarcação que Hans Belting identificou entre a modernidade — caracterizada pela discussão que a arte empreen- 
dia nas estruturas do fazer, do exibir e do interpretar — e a contemporaneidade, caracterizada pelo que o historiador alemão enumerou 
como: a perda da hegemonia norte-americana conquistada no pós-segunda-guerra; a globalização cultural, que desafia a definição 
ocidental de arte; e a revisão da participação das chamadas minorias na história da arte. Belting, Hans. Art History after Modernism. 
Chicago: The University of Chicago Press, 2008. 


4 Bhabha, Homi K. O local da cultura.Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005. 


5 Butler, Judith. Apud Alves, José Eustáqui o Diniz e Correa, Sônia. Igualdade e desigualdade de gênero no Brasil: um panorama depois 
do Cairo. In: Brasil, 15 anos após a Conferência do Cairo / ABEP; UNFPA. — Campinas, 2009. www.abep.org.br. Acessado em 05/05/2010. 


6 Holanda, Sérgio Buarque. Raízes do Brasil. São Paulo: Companhia das Letras, 1997, 3º Edição. 


7 Ruido, Maria. Mamãe quero ser artista: notas sobre a situação de algumas trabalhadoras no setor da produção de imagens, aqui 
e agora. Originalmente em castelhano, este texto forma parte do livro: Precarias a la Deriva (eds.). A la deriva por los circuitos de la 
precariedad feminina. Madrid: Traficantes de Suehios, 2004. 


8 Mayayo, Patrícia. Globalização e Gênero: artistas na fronteira. Publicado originalmente em Artecontexto. Nº8, 2005. Dossiê Gênero y 
Território. Gentilmente cedido para tradução pela autora, também está disponível em www.artecontexto.com . Acessado em 20/04/2010. 


9 Aliaga, Juan Vicente. Relatos desconformes. Teoria queer, política e arte em um mundo pós-colonial. 
10 Lauretis, Teresa. Apud. Preciado, Beatriz. Op. cit. 


1 Aliaga, Juan Vicente. Op. cit. 


Relatos desconformes: teoria queer, política e arte em 


um mundo pós-colonial 
Juan Vicente Aliaga” 


Desde meados dos anos oitenta do século XX pode-se falar da emergência das 
teorias pós-coloniais. A elas se juntou uma leitura de gênero e feminista e, em 
seguida, na década de noventa, as contribuições relativas à diversidade sexual em 
relação ao pensamento queer. Durante todo este período e na primeira década do 
século XXI, a arte tem sido um espaço catalisador de diferentes representações 
que permitem desenhar um mapa simbólico e político do mundo que se desloca 
em ritmos diferentes: desde as discriminações mais flagrantes dos direitos huma- 
nos à explosão de desejos, afetos e sexualidades heterodoxas. 


teoria queer, transculturas; micropolíticas 


Hoje em dia, em 2010, pode-se afirmar que existe consenso no âmbito das ciências humanas 
a respeito do reconhecimento da importância da teoria pós-colonial. Mais que isso, que o 
surgimento desse conjunto de discursos e pensamentos teve e tem impacto na arte con- 
temporânea, sobretudo a partir de meados e final dos anos oitenta do século passado. Estou 
consciente das distintas definições empregadas ao se tratar da teoria pós-colonial e seus vín- 
culos com a arte e a cultura visual, mas tentarei centrar-me em um corpus que aborda aquilo 
(pelo menos uma parte) que foi distorcido ou excluído a partir de postulados imperialistas 
pertencentes ao sistema que chamamos, por falta de nome melhor, mundo. Por isso tratarei 


*Juan Vicente Aliaga é Professor Titular de Teoria da Arte no Departamento de Escultura da Facultad de Bellas Artes da Universitat 
Politécnica de Valencia. Autor das obras: Bajo Vientre: Representaciones de la Sexualidad en la Cultura y el Arte Contemporáneos 
(1997), de Arte y Cuestiones de Género (2004), y De Orden fálico. Androcentrismo y violencia de género en las prácticas artísticas del 
siglo XX (2007). Co-autor de: De amor y rabia. Acerca del arte y el Sida (1993), Identidad y diferencia. Sobre la cultura gay en Espafia 
(1997). Foi curador da inúmeras exposições, entre elas: Miroslaw Balka, IVAM, Valencia (1997), Pierre Molinier, IVAM, Valencia (1999), 
Claude Cahun, IVAM, Valencia (2001), Pepe Espaliú, MNCARS, Madrid (2003), Hannah Hóch, MNCARS, Madrid (2004), Valie Export, 
Camden Art Centre, Londres (2004), La batalla de los géneros, CGAC, Santiago de Compostela (2007) e de Martha Rosler La Casa, La 


Calle y la Cocina (no Centro José Guerreo de Granada em 2009). Atualmente, é correspondente da revista ArtForum. 
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de inserir e incluir aquelas práticas artísticas, sem levar à exaustão, que emergiram fora da 
esfera de influência dos Estados Unidos e da Europa, ou melhor, do ocidentalismo e do euro- 
centrismo, um espaço econômico, cultural e político que foi decisivo, e segue sendo, na hora 
de escrever a história sob um ângulo hegemônico. Assim, não quis ignorar a infinidade de 
interseções e convergências entre a produção artística concebida em zonas como, por exem- 
plo, o Oriente Médio e a América Latina e as geografias antes nomeadas, que poderíamos 
amalgamar sob a denominação e o neologismo de Euroamericacentrismo ou centrismo euro- 
americano. Obviamente seria pecar por ingenuidade não levar em consideração que após a 
desintegração dos poderes coloniais e do desenvolvimento das nações descolonizadas, que 
perseguem a emancipação e a independência, o controle exercido pelas antigas metrópoles 
não desapareceu e segue se infiltrando através de distintas formas de domínio econômico, 
político e cultural. Estamos, portanto, diante de uma questão de grande envergadura e de 
suma complexidade. 


Por outro lado, parece óbvio afirmar que existe nestes momentos um crescente interesse 
pelas distintas realidades e a produção cultural e artística de países que, até o final dos oitenta 
e meados do decênio seguinte, apenas contavam ou pareciam ancorados em parâmetros exó- 
ticos como destinos dirigidos a alimentar o turismo de luxo. Uma pergunta parece pertinente 
e oportuna: quem (que crítico(a), curador(a) ou historiador(a) de arte) nestes anos, que vivesse 
em Paris, Nova York, Berlim, Barcelona ou Londres seria capaz de citar um só artista vietna- 
mita ou indiano, por exemplo? Muito poucos tinham esse conhecimento e menos ainda se 
acaso se tratasse de um artista que refletisse, para dar um exemplo, sobre questões relativas 
ao mundo sáfico ou acerca dos corpos transgêneros. Isso devido aos preconceitos em que 
incorriam os distintos setores produtores de conhecimento sobre arte. 


Meu objetivo neste texto é explorar modestamente algumas representações artísticas sobre 
a diversidade sexual no mundo atual, que ainda é pós-colonial, ainda que Walter D. Mignolo, 
por exemplo, prefira a denominação “descolonial! Sobre estas três noções colocadas jun- 
tas, ou seja, o pós-colonial, a arte e a heterodoxia sexual, não se escreveu muito até agora. 
Tratarei, em seguida, esboçar uma cartografia, claro que embrionária e inicial, na qual essas 
noções se entrecruzem e se olhem de perto. 


Não é necessário dizer que na atualidade contamos com uma bagagem significativa no que 
diz respeito a reflexões sobre as realidades pós-coloniais sob uma ótica feminista. Convém 
recordar o estudo pioneiro Can The Subaltern Speak?, de 1988, de Gayatri Chakravorty Spivak, 


recentemente disponível em castelhano (;Pueden hablar los subalternos, ed. De Manuel 
Asensi, Barcelona, Macba, 2009); também uma compilação de ensaios preparada por Chandra 
Talpade Monhanty e Jacqui Alexander, chamada Feminist Genealogies, Colonial Legacies, 
Democratic Futures, 1997, entre outros. Mas nestas formulações teóricas e em outras não 
é frequente que tais meditações se debrucem sobre o terreno da arte. Pelo que me consta, 
Spivak escreveu até agora sobre Alfredo Jaar, e Homi Bhabha, que claramente não tem o 
feminismo como ferramenta de trabalho, mas estudou alguns aspectos da obra de Anish 


Samuel Fosso 
Self portrait, 1977 
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Kapoor, Guillermo Gómez Pefa e Renée Green. Mas reitero que isso não costuma ser habitual 
entre teóricos da pós-colonialidade. Mesmo assim, vale a pena citar o esforço de Ella Shohat 
estampado em sua antologia, Talking Visions. Multicultural Feminisms in a Trasnational Age, 
2001, mesmo que aqui, de novo, o olhar até a produção artística não abunda (Catherine Opie, 
Shu Lea Cheang e Laura Aguilar são praticamente as únicas artistas dissecadas). 


Nesta tentativa de traçar linhas de convergência entre a teoria pós-colonial e a arte contem- 
porânea, não se podem deixar de lado as exposições geradas sobre esta problemática. Vêm à 
mente Les Magiciens de la terre, 1989, uma iniciativa de Jean-Hubert Martin para o parisiense 
Centre Georges Pompidou, que supôs uma olhada multicultural sobre a arte, ainda que tenha 
sido criticada, com razão, por associar aos criadores de países africanos e asiáticos uma lei- 
tura espiritualista e ingênua de sua produção (os artistas destes lares eram vistos como uma 
espécie de bricoleurs). Nesta mostra gigantesca as questões de gênero e diversidade sexual 
praticamente não estavam presentes. Nesse mesmo ano, em Londres, teve lugar na Hayward 
Gallery The Other Story, uma revisão do papel desempenhado por artistas de origem africana 
e asiática radicados na Grã-Bretanha desde a segunda guerra mundial. Uma experiência sem 
dúvida interessante no âmbito local e nacional, mas que efetivamente não incidia em maté- 
ria de gênero e diversidade sexual. Um ano depois se celebrou em Nova York a mostra The 
Decade Show. Frameworks of Identity no The New Museum of Contemporary Art, no The 
Studio Museum of Harlem e no The Museum of Contemporary Hispanic Art, com questões 
relativas à raça, à etnia e à heterodoxia sexual presentes, ainda que exclusivamente tratadas 
a partir de parâmetros próprios dos Estados Unidos. 


Neste breve percurso expositivo, destaco a Documenta XI, 2002, organizada por Okwui 
Enwezor, em que algumas propostas de grande consistência reuniam alguns dos conceitos 
citados aqui, em particular as de Trinh T. Minh-ha e sobretudo as de Kutlug Ataman. 


Não se pode também esquecer a exposição Global Feminisms, Brooklyn Museum of Art, 
2007 com curadoria de Maura Reilly e da veterana Linda Nochlin, pela celebração do nas- 
cimento do tão esperado Elizabeth A. Sackler Center for Feminist Art. Aqui a ênfase residia 
principalmente em uma grande variedade de aproximações feministas do planeta embora a 
crítica ao binarismo de gênero aflorasse em algumas obras, como por exemplo, na de Tejal 
Shah, artista radicada em Mumbai, e o conteúdo lésbico tenha tido peso específico nas ideias 
abordadas pela dupla espanhola Cabello/Carceller. 


Em seguida, situarei o olhar naquelas exposições que se autoproclamam queere nas manifes- 
tações e sinais desta queerness (difícil tradução em castelhano!, pois abarca uma infinidade 
de dissensos relativos ao corpo, à sexualidade e ao comportamento social divergente das 
normas) em nações e zonas do mundo pouco visíveis. A pesquisa nos oferece demasiadas 
alegrias. Se começo pela mostra norte-americana, /n a Different Light. Visual Culture, Sexual 
identity, Queer Practice, inaugurada em São Francisco em 1995, se poderá presumir que to- 
dos os artistas representados são estadunidenses e que nem sequer nesse país de diversida- 
de racial o componente étnico foi levado em conta como merecia, como objeto de reflexão — 
as exceções foram Lyle Ashton Harris e Carmelita Tropicana. Por outro lado, três anos depois, 
em 1998, teve lugar a mostra holandesa From the Corner of The Eye, do Stedelijk Museum 
de Amsterdã. Nela os resultados sobre matéria LGBTO pouco ou nada tem a ver com países 
alheios à órbita eurocêntrica. 


Mais recentemente se destaca pela sua magnitude a mostra Das Achte Fela/The Eighth Square, 
organizada no Museum Ludwig de Colônia, em 2006, que contou com obras de Sunil Gupta, 
Dayanita Singh e Yasumasa Morimura, ainda que, mais uma vez, o pós-colonial não tenha sido 
uma ferramenta de conhecimento usada nesta exposição. Também não o foi, e cito porque 
foi concebida pelo mesmo curador da anterior, Frank Wagner, a mostra Gewoon Anders. Just 
Different! no Cobra Museum de Amstelveen. Nesta ocasião, a produção de alguns (poucos) 
artistas de países como Turquia (Kóken Ergun) e China (Chi Peng) transmitiam alusões e signos 
sobre as experiências das diferenças sexuais nos seus próprios contextos culturais. 


Apesar das deficiências comprovadas e da falta de estratégias de pensamento para incluir 
práticas artísticas não ocidentais em relação às transgressões sexuais desconformes com o 
heterossexismo, pode-se aprender, e eu fiz isso, com este conjunto de textos, ensaios, catá- 
logos e exposições. 


Na hora de delinear e traçar o planejamento de um estudo sobre a diversidade sexual (chame- 
se queer ou não, que não é uma terminologia nem aceita, nem compreendida em muitos 
países, entre eles alguns do mundo árabe), surgem dúvidas sobre a apropriação de outro 
conceito, o de globalização, que deveria ser tomado com muito cuidado. Não seria a globali- 
dade uma versão remoçada ou camuflada da universalidade ou internacionalidade que serviu 
tradicionalmente ao Ocidente para seguir levando as rédeas do controle da produção cultural? 
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À pergunta não tem uma resposta clara, mas as dúvidas parecem apontar para a leitura que 
se depreende da questão. Outro conceito infestado de interesse é o de interculturalidade, tão 
bem manejado por Néstor García Canclini, sobretudo em Diferentes, desiguales y desconec- 
tados. Mapas de la interculturalidad (Barcelona, Gedisa, 2004). 


Em minha opinião, esta rica e complexa palavra me parece mais uma aspiração utópica à in- 
terpenetração de culturas que coabitam em um mesmo país ou contexto, que uma realidade 
palpável, haja vista os casos de racismo, xenofobia e ódio aos diferentes que aparecem sem 
cessar nos jornais ou na Anistia Internacional e outras ONGs. 


Por outro lado, hoje é maior a mobilidade entre pessoas e indivíduos de formas de pensar e de 
classes sociais diferentes e recursos distintos, que em períodos anteriores da história, ainda 
que as migrações tenham sido efetuadas ao longo da história da humanidade. Isso se deve 
seguramente em parte ao impacto dos fluxos migratórios (por necessidades econômicas, 
fundamentalmente), à frequência e barateamento das viagens transoceânicas, ao espaço apa- 
rentemente sem fronteiras da Internet e à influência de toda uma bateria de novas tecnologias 
da sociedade da informação (celulares, Skype, televisão por satélite...). 


Dito isto, e apesar do fenômeno da mobilidade, brevemente descrito e que beneficia os artis- 
tas e outros produtores culturais (na acepção benjaminiana), não se pode esquecer a espe- 
cificidade de caráter nacional, local, étnico e sua repercussão nos papéis de gênero. Não é o 
mesmo o tratamento que recebem as mulheres em um país como o Paquistão ou Bangladesh 
e no México ou na Alemanha, ainda que existam discriminações e violências de base senão 
idênticas, semelhantes. 


Estas diferenças existem e estão inscritas na história, na política, na economia, na religião 
e na cultura de cada lugar. Digo isto sem nenhuma intenção de essencializar e petrificar as 
realidades locais. 


Em seguida, e me baseando na experiência que supôs a preparação da exposição En to- 
das partes. Políticas de la diversidad sexual en el arte, realizada no Centro Galego de Arte 
Contemporánea (CGAC), em Santiago de Compostela, entre 14 de maio e 20 de setembro de 
2009, proporei através da obra de alguns artistas uma leitura pós-colonial vinculada à hetero- 
doxia sexual e de gênero. 





t 
E sd 


R sy y 
Ahlam Shibli A ly | 1 | 
Eastern LGBT, 2006 ay 
Iniciarei com uma afirmação: estou consciente de que os (as) artistas que mencionarei vivem 
em um mundo em que o intercâmbio cultural é frequente, embora algumas realidades dos 
distintos coletivos lésbicos, gays, transexuais e transgênero não possam se manifestar sem 
censuras em seus países de origem, como Líbano, Palestina, Índia... Por isso, em parte, trata- 
se de obras que circulam e são expostas com maior assiduidade em circuitos ocidentais e, 
de fato, alguns dos artistas que nomearei são representados por galerias francesas, norte- 


americanas, alemãs... 


Z 


Um caso bastante sintomático é o artista camaronês, radicado em Bangui — capital da 
República Centro-Africana, um dos países mais pobres do planeta - Samuel Fosso, cujas fotos 
de si mesmo usando todos os tipos de peças de vestuário, roupas e costumes, inclusive aque- 
las que mostram crossdressing?, foram expostas, sobretudo, em distintos lugares da Europa 
e dos Estados Unidos. 


“Desde muito novo (treze anos) o gosto pelo disfarce e pelas roupas distintas das regras 
de decoro e da tradição local é constante em Fosso, um artista que declarou ter seu próprio 
corpo em alta estima. Após os primeiros instantâneos narcisistas que enviava aos seus fa- 
miliares da Nigéria para lhes dar sinais de vida, nos anos 90 se autorretratou com as roupas 
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glamorosas, de uma mulher de posses (La bourgeoise, 1997), e em sua ânsia por revisar os 
ícones da negritude no continente africano e também nos Estados Unidos, posou travestido 
de mulher com roupas coloridas (um híbrido entre uma estética africana e talvez carnavalesca 
brasileira): La femme américaine liberée, 1997. Trata-se de uma homenagem às conquistas de 
igualdade para as mulheres negras nos Estados Unidos que, no próprio país em que Fosso foi 
acolhido, estão longe de ser possíveis”? 


Na Turquia, um país que toca nas portas da Europa sem muito êxito, dadas às reticências 
dos governos alemão e francês, emoldura-se a produção de um artista que construiu primei- 
ramente suas armas no cinema e agora pratica mais frequentemente as vídeo-instalações. 
Refiro-me ao turco Kutlug Ataman. Em 1999 concebeu Women Who Wear Wigs, uma vídeo- 
instalação em quatro telas em sequência nas quais se desaparelha a categoria, claramente 
construída, como diria Judith Butler, de mulher. O que significa ser mulher? Se é mulher ou se 
faz de mulher? O mesmo poderia ser dito do conceito homem. 


As quatro protagonistas presentes nesta obra estão unidas pela necessidade e também (e 
isso faz parte da ironia que tão destramente destila a estética de Ataman) pela escolha cos- 
mética de usar um aplique ou peruca: uma estudante muçulmana que esconde o véu sob 
uma peruca, uma militante de um grupo curdo perseguido pela polícia turca, uma jornalista 
que passou por quimioterapia por padecer de câncer e perdeu o cabelo, e uma transexual que 
narra de modo agridoce seus inúmeros problemas com a polícia turca. 


Em 2001, orquestrou Never my soul, que apresentou na Bienal de Berlim e na Documenta, e 
daí, o eco internacional. Em tom de tragicomédia relata a história de Ceyhan Firat, uma mu- 
lher transexual que escapou de seu país natal ao se ver fustigada pelas autoridades policiais. 
Conseguiu chegar à Suíça, e já com certo sossego e tranquilidade, desfruta da liberdade de 
movimentos, ainda que por isso sua vida tenha deixado de ser agitada. 


Perto da Turquia, mesmo que em tom deveras diferente, encontramos algumas obras em 
vídeo do libanês Akram Zaatari. Apontarei duas: Red Chewing Gum, realizada em 2000, con- 
ta, evitando a narrativa clássica, uma história de dois rapazes imersos no cotidiano do bairro 
beirutense de Hamra. Trata-se de um relato sobre o desejo entre dois homens, uma proposta 
pouco ou nada habitual no Oriente Médio. 


Um ano depois, Zaatari concebeu How | Love you, 2001: o primeiro trabalho em que são ex- 
postos os desejos de uma série de homens que costumam ocultar suas preferências sexuais 
e amorosas diante dos preconceitos sociais e religiosos. Por isso, o artista, diante das possí- 
veis represálias legais e policiais, optou por borrar ou esfumaçar os rostos dos participantes 
no vídeo. 


Junto ao Líbano “entre Gaza e Cisjordânia” e às vezes também em Israel se desenha o ho- 
rizonte que traçou fotograficamente Ahlam Shibli em sua série Eastern LGBT, 2006. Os re- 
tratados são indivíduos na diáspora que deixaram seu país quando foram impedidos de se 
manifestar em plena liberdade. As imagens mostram momentos de suas vidas cotidianas 
em Barcelona, Londres, Paris, Tel Aviv. Em algumas ocasiões, a sobrevivência dos exilados se 
defronta com a rejeição de sua própria comunidade de palestinos no estrangeiro. A própria 
Shibli relatou as dificuldades para entrar no Club Kali, de Londres, um local em que coabitam 
sujeitos de diversas procedências e onde as músicas árabes, indianas e africanas se mesclam 
e convivem. Shibli tirou algumas fotos que demonstram o grau de autorrepressão dessas pes- 
soas, forçadas pelas condições adversas, concretamente pelo fato de habitarem bairros de 
população palestina onde a dissidência sexual não era compreendida e muito menos aceita. 


A título de conclusão, gostaria de fazer uma nota mais esperançosa, ainda que infestada de 
paradoxos. Isso o farei com um comentário sobre a já longa trajetória do artista indiano Sunil 
Gupta e, para tal, proponho o exercício de comparar fotos da série Exiles (1986) com outras de 
Mr. Malhotra's Party (2007). Entre umas e outras se passaram mais de vinte anos. É possível 
comprovar que alguns avanços são percebidos já na Índia: a obra de Gupta assim parece indi- 
car. Em Exiles, os homens retratados não são expostos frontalmente e os comentários que o 
artista colheu, e que se incluem como legenda abaixo da foto, são marcados pelo medo e pela 
vergonha, ainda que também pelo anseio, por exemplo, de poder viver no suposto paraíso oci- 
dental. Os homens e as mulheres retratados em Mr. Malhotra's Party, ao contrário, aparecem 
de frente, e os nomes constam junto à imagem sobre um fundo de cidade. Ainda hoje na Índia 
as festas gays têm que ser feitas como festas privadas para evitar confrontos com a polícia e 
possíveis ataques. A lei 377 que penaliza a homossexualidade, de origem colonial britânica, 
acaba de ser abolida no verão de 2009, depois de uma sentença do tribunal Supremo de Délhi. 
É hora de saber se a sociedade em seu comportamento diário dará mostras de maior respeito 
à diversidade sexual. 
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Sunil Gupta é um artista que não descansa, um verdadeiro cosmopolita — sua vida tem como 

lugares significativos o Canadá, a Grã-Bretanha e a Índia. Através de sua obra se colocam em 

manifestação algumas características do mundo transnacional em que vivemos. Nele, algu- 

mas ideias queer parecem, lentamente, estampar-se além dos recintos universitários. E eis 

que os desejos inconformes, ainda que os gurus de muitos museus e instituições artísticas 

do mundo inteiro os continuem ignorando (demonstrando com isso seu grau de desprezo à 
diversidade sexual), não conhecem fronteiras. 

Tradução: de Tatiana Xerez 

Mestranda de Ciência da Arte, Universidade Federal Fluminense 

Revisão: Sheila Cabo Geraldo. Professora do PPGARTES — Uerj 


Traduzido e publicado com autorização do autor 


Notas 


1 Optou-se por manter a palavra em inglês já que, como o autor escreveu em relação ao castelhano, não há em português uma palavra 


que garanta o sentido do vocábulo. Nota da Revisora (NR). 


2 Crossdressing é um termo que se refere a pessoas que vestem roupas ou usam objectos associados ao sexo oposto, mas não 
está relacionado com a orientação sexual. Os praticantes (crossdressers) podem ser heterossexuais, homossexuais, bissexuais ou 


assexuais. Essa prática também não está relacionada com a transexualidade. NR. 


3 Ver Juan Vicente Aliaga, “Un mapa infinito. Acerca de las representaciones de la diversidad sexual en el arte desde los sesenta 


hasta la actualidad” no catálogo En todas partes. Políticas de la diversidad sexual en el arte, CGAC/Xunta de Galicia, 2009, p. 55-56 


4 Ver Juan Vicente Aliaga, “Un mapa infinito. Acerca de las representaciones de la diversidad sexual en el arte desde los sesenta 


hasta la actualidad” no catálogo En todas partes. Políticas de la diversidad sexual en el arte, CGAC/Xunta de Galicia, 2009, p. 56-57 


Mamãe, quero ser artista! Notas sobre a situação de 
algumas trabalhadoras no setor da produção de 


imagens, aqui e agora! 
María Ruido* 


Trata-se de um texto escrito a partir da experiência da própria artista como mulher 
feminista, comprometida com a produção cultural e a pesquisa, onde propõe uma 
revisão crítica do contexto político, econômico e social no qual são produzidas as 
imagens da instituição e do mercado da arte, tratando de evidenciar o sexismo, 
classismo e etnocentrismo que se escondem atrás da aparente liberalidade, hete- 
rogeneidade e tolerância da arte europeia do início do séc. XXI. 


feminismo, crítica da representação, trabalho imaterial 


A representação como comunicação e como (re)produção de realidade(s) 


— É melhor fazer um concurso, querida... você é tão inteligente... podia ter qualquer carreira... 
Não sei... talvez tenha vocação, mas também podia fazê-lo como hobby, não?... Você é quem 
sabe... mas vai morrer de fome! 


Esta era (e continua sendo), mais ou menos, a reação de pessoas próximas (especialmente se 
nascemos em uma família de trabalhadores, com uma relação distante ou inexistente com qual- 
quer dos campos da produção cultural) frente à resposta sobre nosso incerto futuro profissional. 


*María Ruido é artista, produtora cultural, pesquisadora e editora da revista / Arte y políticas de identidad / (http://revistas.um.es/api 
<http://revistas.um.es/api>). Desde 1996 vem desenvolvendo diversos projetos interdisciplinares sobre a elaboração social do corpo 
e a(s) identidade (s), bem como sobre as formas de trabalho e a construção da memória coletiva e pessoal, principalmente através do 
vídeo e da escrita. Atualmente vive em Barcelona, onde ensina no Departamento de Imagem da Universidade de Barcelona. Tem par- 
ticipado em diversas exposições como ATELIER EUROPE: A SMALL POST-FORDIAN DRAMA (Kunstverein, Munich, 2004);CÁRCEL 
DE AMOR. RELATOS CULTURALES SOBRE LA VIOLENCIA DE GÉNERO (MNCAReina Sofia, Madrid, 2005); CROSSING EUROPE 
Festival (OK.Centrum, Linz, 2006); 3º Biennal Internacional de Vídeo VIDEO ZONE.3 (Center of Contemporary Art of Tel Aviv, 2006) 
: INFORMACIÓN CONTRA INFORMACIÓN (CGAC, Santiago de Compostela, 2008); MIGRANT MEMORIES. PRECARIOUS LIVES: 
RETHINKING TRANSCULTURATION (The King Juan Carlos | of Spain Center, New York City, 2008); CROSSTALK Video Art Festival 
(Gódôr Park, Budapest, 2008); WORKING DOCUMENTS (Palau de La Virreina, Barcelona, 2008) ; NEW YORK INDEPENDENT FILM & 
VIDEO FESTIVAL (NYC, 2009); 11º Istanbul Biennal (Istanbul, 2009) o MANIFESTA 8 (Murcia / Cartagena, 2 oct. 2010 - 9 enero 2011). 


Mais informações e arquivo web de trabalhos: www.workandwords.net 
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O certo é que, nas condições atuais da produção de representação dentro do estado es- 
panhol, praticamente em todas suas vertentes (especialmente nas mais críticas e menos 
comerciais), algumas dessas piores expectativas vêm sendo cumpridas. No que mamãe se 
equivocava, entretanto, era em pensar que a instabilidade, a desregularização e a escassez 
ou falta de remuneração afetariam somente os trabalhos “criativos” “pouco sérios” que não 
teriam/tem, em muitos casos, sequer a consideração social de “emprego” e que, além do 
mais, estariam aparentemente vinculados a formas de vida, no mínimo, “irregulares” e pouco 


propícias à ascensão social. 


Ainda assim, prossegue-se, e depois de um período de estudos, basicamente ligados à ima- 
gem, ou com uma formação autodidata, encontramo-nos imersas em uma atividade sem ho- 
rário definido, sem reconhecimento, muitas vezes sem contrato, vinculadas a um “trabalho” 
que não se considera “emprego” uma espécie de “voluntariado indefinido” apoiado na duvi- 
dosa e ególatra concepção de talento, do qual se espera que nos cansemos cedo ou tarde. 


No melhor dos casos, poderemos suportar com enorme cansaço, um multiemprego forçado 
que desdobra nosso tempo em “empregos assalariados” e “aquilo que de verdade considero 
meu trabalho”; e se, além disso, somos mulheres, quem sabe “teremos a sorte” (citando o 
coletivo estadunidense Guerilla Girls) de poder escolher entre a maternidade ou o tempo para 
nós mesmas e uma profissão absorvente, sem férias nem pagamentos adicionais, uma prova 
contínua exigindo sempre um eterno recomeçar. 


Embora seja verdade que o setor audiovisual como um todo — da publicidade ou design gráfico 
à produção de notícias ou documentais para meios de comunicação, do cinema comercial à 
produção de imaginário no âmbito da arte — tem em comum elementos muito significativos, 
seria conveniente estabelecer algumas distinções entre seus diferentes aspectos, sublinhan- 
do ao mesmo tempo até que ponto a situação das mulheres nos diversos campos da repre- 
sentação continua sendo conflituosa. 


Por questões de espaço, e como as condições de trabalho no campo da comunicação já foram 
abordadas por outras companheiras, depois de uma breve análise geral, centrarei este peque- 
no escrito em minha experiência mais próxima, a precariedade e suas incidências dentro do 


mundo da criação artística, um território definido por alguns setores da “instituição arte” como 
um “espaço de liberdade” cheio de possibilidades que, por pouco que se conheça e analise, 
apresenta-se como um dos campos de trabalho mais anacrônicos, hierárquicos, sexistas e 
classistas que ainda persiste. Não em vão, como teriam notado alguns marxistas de outrora 
ou a sempre lúcida Teresa de Lauretis, a representação é um aparato de geração/difusão de 
ideologia privilegiado que deve ser controlado em todos seus aspectos (da geração aos dis- 
positivos de recepção).? 


Elaborar imagens é uma atividade política, enquadrada de diversas formas no sistema de pro- 
dução, que gera mais-valia tanto no terreno econômico quanto no terreno simbólico. Seja como 
transmissão de informação, como marca ou imagem de uma mercadoria ou serviço, seja como 
representação do mundo ou da subjetividade do/da artista, produzir representação é um traba- 
lho de ação comunicativa e simbólica onde os parâmetros de classe, raça, gênero, opção sexual, 
etc., encontram-se ativados ao nível máximo, e portanto comporta situações de censura e auto- 
censura importantes e bem interiorizados por aqueles/aquelas que se dedicam a isso. 


A representação não “reflete/ mas constrói (nossa posição em) o mundo, e se levanta sobre 
códigos bem definidos — continuidade, coerência, ordenação, teleologia gerada por conven- 
ções temporais e espaciais (por exemplo, as elipses ou o plano/contra-plano), clara delimita- 
ção entre o “fictício” e o “real” distribuição dicotômica entre o observador-sujeito e o/a objeto- 
observado/a, obscurecimento ou negação dos mecanismos de construção e dos contextos 
históricos dos conceitos e das formas visuais, etc. — que estamos destinadas a reproduzir, 
senão fazemos um esforço por problematizar o olhar, por transitar através dos umbrais do 
definido como “visível por questionar a simplificação e naturalização da ordem visual legiti- 
madora como única ordem possível. 


Construir imagens se converte, dentro desta estrutura, em uma mera (re)presentação conivente 
(consciente ou inconsciente) de significantes e significados tanto narrativos quanto simbólicos; 
os únicos que nos parecem possíveis para serem “entendidos” e “aceitos” pelo público, os 
únicos admitidos pelos circuitos estabelecidos (sejam midiáticos ou artísticos), os únicos que 
podemos, inclusive, chegar a imaginar, graças ao persistente consumo e à retroalimentação im- 
perante de nossa imensa maré de mercadorias audiovisuais, que provoca uma infinita “variação 
homogênea” de corpos, atuações ou soluções narrativas sempre convergentes. 
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Maria Ruído 
La Memoria 





A representação gerada por este contexto “bem aceito” está, de fato, condenada a (re)pro- 
duzir e (rejencarnar estereótipos e relatos, a elaborar produtos incrustados e reificadores que 
instituem a paralisação, o enfraquecimento e a fascinação como ferramentas que asseguram 
a exploração e a objetificação visual, em vez de abrir uma porta a uma possível reciprocidade, 
em direção a uma “representação participativa como diria Martha Roslerº, que transite entre 
as fronteiras do “olho” e do “espelho! do ativo e do passivo. 


A reativação de fórmulas e comportamentos reacionários ou a tentativa de regeneração das 
fronteiras entre “alta” e “baixa cultura” — desde os anos 80 nas propostas visuais ocidentais 
(do cinema à TV, da moda à vídeoarte) como forma de isolar ou neutralizar possíveis contes- 
tações ao “olho imperativo” (da arte ou do audiovisual feminista às análises que superam as 
posições economicistas pós-marxistas a fim de aprofundar a crítica da produção cultural como 
uma mercadoria intersectada pelos padrões de gênero, de classe, étnicos, etc.) — falam da 
enorme dificuldade de pensar além do “visível homologado” e de suas redes de distribuição, 
e da escassez de desafios ao olhar unívoco, inclusive no aparentemente “experimental” mun- 
do da arte. 


Ão próprio medo e à impossibilidade traduzida em autocensura une-se o silenciar por parte 
da recepção, graças às estreitas relações entre produção, distribuição e consumo; um círculo 
de complicado acesso e ainda mais difícil ruptura, que torna quase impensável a presença 
de construções visuais não reprodutivas exceto quando atuam como pequenas incursões 
“politicamente corretas” destinadas a produzir uma mais-valia simbólica bem concreta (uma 
ilusão de conflito falaz ou de aparente pluralidade, por exemplo) ou quando estão a ponto de 
serem assimiladas e convenientemente desativadas — um processo constante — pelos códi- 
gos hegemâônicos. 


Embora seja verdade que a influência social da televisão ou do cinema comercial não é com- 
parável àquela das diferentes formas e suportes da arte, as condições da denominada “mani- 
pulação de códigos visuais” têm aspectos coincidentes. Tanto no contexto meramente comu- 
nicativo quanto no criativo, nós, trabalhadoras audiovisuais, estamos submetidas a condições 
extremas de flexibilidade, saqueio afetivo, mobilidade, insegurança ou concorrência brutal, 
próprias da produção imaterial, ao mesmo tempo que a uma total desregularização do horário 
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de trabalho/horário de lazer e uma completa confusão dos espaços de um e outro âmbito 
(principalmente se realizamos parcial ou completamente o trabalho em casa) se impõem em 
nossos corpos e em nossas formas de vida. 


Trabalhamos sempre e em todas as partes: em casa, no escritório, na produtora ou na agên- 
cia. Mas, além disso, todas aprendemos a capitalizar nossas experiências e a submeter nos- 
sas necessidades aos imperativos de uma tarefa que apresenta o “suplemento vocacional” 
(está fazendo o que quer, não?) e, portanto, requer nossa completa dedicação. 


(Quase) todas concluímos que o olhar e as representações hegemônicas do mundo são pa- 
triarcais e heteronormativas e que, portanto, falar a partir de uma posição de gênero como 
uma variante política supõe um esforço a mais, um esforço estratégico que se soma ao que 
já temos feito ao tentar camuflar nossos olhos para conseguir produzir imagens dentro da 
ordem visual hegemônica (e isso é igualmente válido tanto para o campo do ensino quanto 
para a análise de imagens e dispositivos onde, como mínimo, lhe acusarão de “falta de objeti- 
vidade” se resolver apontar algumas das contribuições da teoria feminista). Ademais, algumas 
de nós aprendemos que, o que se apresenta como natural, coerente e lógico, não é senão 
uma composição classista, onde se assume como normativa uma moldura visual arbitrária e 
hierárquica que não é mais que uma bagagem difícil e de custosa aquisição, especialmente se 
sua primeira visita a uma pinacoteca foi na excursão de fim de ano do colégio. 


Embora, como mencionava anteriormente, existam estes e outros aspectos comuns a qual- 
quer campo quando se trata de construir imagens, as condições de produção, o compromisso 
pessoal ou a responsabilidade na geração e difusão das mesmas são, obviamente, muito dife- 
rentes se se trabalha no campo da produção artística ou em uma grande ou pequena empresa 
de comunicação ou design. 


A elaboração de imagens no terreno comunicativo está regulada pelo contexto do grupo em- 
presarial no qual essas imagens são emitidas e sua distribuição forma parte da geração de 
um relato institucional mais amplo, ao mesmo tempo que estão impregnadas pela rapidez ou 
pelo imediatismo próprios dos meios de comunicação (dinamismo, leveza, novidade...): o ima- 
ginário midiático tem uma influência e uma difusão que não possui a imagem da instituição 
arte, mas também é esquecida e consumida mais rapidamente. Como “espelho” do mundo 
que a produz, confunde a realidade com sua representação para reafirmar os papéis e as iden- 
tidades homologadas produzindo a sensação de um sistema sem fissuras nem interstícios, 
entrelaçado, contínuo e teleológico, onde “as coisas são assim e assim as contamos” 





Maria Ruído 
Inner Memory 


32 - Revista Poiésis, n 15, p. 25-39, Jul. de 2010 


As trabalhadoras de tais meios estão envoltas em uma negociação constante, tanto concei- 
tual quanto formal, com o contexto de produção e emissão e consigo mesmas, e sabem que 
sua margem de manobra é pequena (embora significativa, sobretudo devido à influência social 
e à capacidade de difusão desses meios, não se deve esquecer...). A importância (e dificulda- 
de) fundamental destas representações reside em sua enorme capacidade de impregnação 
nos usos, estereótipos e corporeidades cotidianas. 


Levando em consideração este contexto, a responsabilidade das trabalhadoras dos meios de 
comunicação com relação à produção e distribuição desses produtos é relativa: neles, a cen- 
sura e Os limites do visível costumam ser impostos previamente. Como ocorre geralmente 
com grande parte das trabalhadoras da indústria cultural comercial, aqui vive-se a autocensura 
como interiorização dos mecanismos e rentabilidades empresariais. 


Embora sofram o peso de uma profissão “vocacional suas condições trabalhistas costu- 
mam incluir uma remuneração normalizada e uma regulamentação conforme, apesar de 
suas formas contratuais serem paulatinamente mais frágeis (contrato por obra, eternos 
contratos de estágio, intermináveis horas de preparação, demissões improcedentes...) e 
mais “performáticas” (maior exposição da imaginação, da subjetividade e do corpo, princi- 
palmente nos meios audiovisuais...). 


Como já mencionamos, a precariedade em suas diversas formas — a flexibilidade, a insta- 
bilidade, a indeterminação de funções, a (auto)exploração das experiências e emoções, a 
mobilidade externa, a escassez ou inexistência de salário... — define quase todos os trabalhos 
no campo da produção cultural e da comunicação (inclusive, os mais economicamente van- 
tajosos ou os melhores situados na hierarquia cultural —curadores/curadoras de exposições, 
diretores/diretoras de museus, grandes estrelas midiáticas.. .—), exceto quando entramos no 
campo de um funcionalismo paralisado ou demasiado lento legislativamente (trabalhadores 
efetivos da RTVE ou de museus institucionais, por exemplo). 


Mas, o que acontece quando a produção de imagens não faz parte da lógica empresarial ou 
não tem uma finalidade primordialmente de divulgação e/ou entretenimento, mas é produzida 
pela “necessidade pessoal” ou como “uma forma de crítica frente às estruturas da realidade 
circundante”? Isto é, quando se diz em casa: “Mamãe, quero ser artista!... e não exatamente 
folclórica..”? 


Manual de sobrevivência ou como se vive a precariedade no glamouroso 
mundo da arte 


À primeira coisa que uma pessoa pensa quando você diz que é artista é que não precisa tra- 
balhar para viver e, portanto, que sua família tem muito dinheiro ou que alguém se encarrega 
de prover suas necessidades. 


Quando se chega ao mundo da arte (e, em geral, a qualquer profissão vinculada à produção 
ou transmissão daquilo definido como “cultura”), procedente de um grupo que — até poucas 
décadas — era a classe trabalhadora ou simplesmente de um grupo alheio ao campo ou des- 
locado dele, percebe-se em seguida que — em sua “estrangeirice” em meio à “endogamia” 
ou se preferir, em sua “discordância” em meio ao “consenso” — seus gestos e suas palavras 
terão que ser reencarnados, que seu conceito do que é produzir conhecimento deve ser auto- 
controlado, e o medo gerado pela insegurança e o custo emocional de sua aventureira ousadia 
devem ser delicadamente camuflados.? 


E acontece que a primeira carência dos artistas, em um grande número de casos, é sua 
inconsciência como trabalhadores, uma ideia reforçada pela construção profundamente ar- 
raigada do demiurgo romântico, sem classe social, saturnino, individualista demais para olhar 
a sua volta, ideia esta perpetuada e acentuada pelo imaginário midiático até os dias de hoje. 


A “instituição arte” tradicional nega a condição de trabalhador do artista e sua capacidade de 
influência e responsabilidade na vida cotidiana, para, deste modo, ocultar os vínculos políticos 
da representação: a arte, a “grande arte; apresenta-se como eterna e inalterável, a-histórica, 
a-tópica e transcendente e portanto, alheia às condições materiais nas quais é produzida. 


Embora caiba pensar que depois de décadas de análises materialistas, depois de uma apa- 
rente diversidade de tipologias de artistas, e depois das mais que provadas vinculações das 
imagens como instrumento ideológico, o conceito de elaboração da representação fora do 
contexto comunicativo empresarial sofreria uma transformação definitiva, esta não se produ- 
ziu em profundidade. A arte continua sendo pensada como um espaço, não contaminado, de 
“autonomia absoluta”, povoado por indivíduos sem sexo nem classe, que transcendem suas 
condições vitais para formalizar suas emoções, com um interesse pelo ganho econômico 
muito secundário (“tudo por amor à arte”) ou abertamente cínico (“tudo por dinheiro”). 
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Depois de tornar-se evidente que a produção artística é influenciada por modelos econômi- 
cos, depois da “repolitização” e da reconsideração do papel social das/dos artistas durante 
os anos 60 e 70, nos 80 produz-se uma importante reativação das hierarquias e dos este- 
reótipos mais conservadores e, ao menos no estado espanhol, não o será até meados dos 
anos 90, quando uma nova geração de artistas dará prosseguimento à análise da relação 
das condições econômicas e históricas das imagens, especialmente para uma geração de 
mulheres que retoma algumas das propostas feministas, descobrindo que nossa posição 
no mundo da arte continua sendo completamente subalterna. 


Às condições de precariedade próprias da indústria cultural (expostas acima e nas quais 
não insistirei mais), nós artistas devemos adicionar a pressão de um trabalho vocacional 
idealizado, no qual aplicamos o máximo grau de autoexploração e que nos leva a adotar o 
trabalho como uma forma de vida e nosso próprio corpo como um território a mais de nos- 
so “projeto”: nenhum esforço é suficiente, nada pela nossa carreira é o bastante (adiar ou 
renunciar à maternidade, não ter tempo e/ou espaço próprio, não atender a nossa família, 
amigas/os ou companheiro, acumulando com isso uma grande frustração que nasce do 
choque entre a educação para o cuidado e o trabalho...). 


Convertemo-nos em nossa própria empresa e assumimos os limites de nossas investiga- 
ções sem explorar em demasia até que ponto esses limites respondem a uma censura 
autoimposta. 


Se, como destacávamos no início do texto, além disso, não se provém de um meio que 
“entenda” e/ou “compartilhe” suas decisões, terá que lutar contra sua própria insegurança, 
contra as opiniões e medos que provoca nas pessoas próximas, e contra a desproteção 
econômica, tendo que superar as intermináveis jornadas laborais que produzam rendimen- 
tos imediatos para poder “permitir-se o luxo” de fazer arte. 


Uma das responsabilidades históricas das pessoas — visualmente seu mundo e suas con- 
tradições, e gerar imagens divergentes que permitam pensar outras realidades possíveis 
— se converte em um esforço doloroso e esgotante, sabotado por um paradigma midiático 
grotesco em torno do que é e o que deve ser uma artista, no qual esta não se reconhece e 
que gera bastante conflitos pessoais. 


Quando, além disso, se é uma mulher consciente da carga paralisante que os estereóti- 
pos de gênero dominantes na historiografia transmitem (a “doente” Frida Kahlo, a “bela” 
Tamara de Lempika, a “mágica” embora “louca” Eleonora Carrington...) e da coisificação das 
imagens dentro do mercado da arte, as contradições se aguçam. 


A produção cultural em geral, mas mais especificamente a produção de imagens “artísticas” 
esconde um obscuro bastidor por trás do glamour das inaugurações e das emoções domesti- 
cadas, onde falar das frequentemente contraditórias fontes de financiamento continua sendo 
“de mal gosto”: inexistência ou extrema escassez de honorários, falta absoluta de contratos 
ou formas de contratação irregulares (inclusive entre artistas e galeristas, que têm suposta- 
mente um vínculo de médio ou longo prazo), relações de classe que condicionam a entrada 
em certos circuitos, sexismo implícito e explícito (existe um grande número de mulheres na 
produção cultural, mas, na maioria dos casos, ou bem incorporam modelos de práticas do po- 
der patriarcal, ou continuam atuando como “mães-protetoras” ou como “gestoras desvalori- 
zadas; sem suficiente “talento ou talante” para se verem convertidas “em grandes artistas”), 
e uma ausência quase completa de debate sobre as condições materiais da produção artística 
-irresponsabilidade ou carência de posição das/dos produtores de representação dentro do 
sistema econômico e político; (auto)exploração e instrumentalização da imagem do/da artista, 
convertida muitas vezes em um fetiche; autoprodução dos projetos na maior parte dos casos, 
inclusive quando se trabalha para instituições; ausência (quase sempre) de remuneração du- 
rante o processo produtivo a cambio da inflação (em comum acordo) do objeto final, agora já 
mais ou menos único e pós-aurático...º 


Estas são algumas das situações que descrevem um panorama onde as/os artistas continuam 
(muitas vezes a nosso pesar) alimentando a falaz imagem do “gênio” autosuficiente, assumin- 
do ideias de “êxito” e “fracasso” absolutamente pessoais, fincadas nos parâmetros da misti- 
ficação e do preconceito do demiurgo, e subscrevendo à ideia romântica de que a represen- 
tação não é uma forma de ação política estratégica e, portanto, conjuntural e profundamente 
vinculada às condições históricas, mas uma contribuição subjetiva ao mundo que pretende 


aceder, ao reconhecimento em forma de relato histórico institucional universalizador”. 


Entretanto, a necessidade de se posicionar dentro do contexto das relações de produção não 
é compartilhada por todos os artistas: evidenciar a precariedade, a submissão e a autocensura 
na qual trabalhamos as geradoras de representação, denunciar a necessidade de desenvolver 
um imaginário fora das construções do individualismo cartesiano, assim como falar do enor- 
me cansaço acumulado pelo trabalho em tempo integral, não parecem estar na agenda, nem 
sequer das frustrantes associações de artistas. Tudo isso implicaria, por exemplo, questionar 
de modo profundo a própria ideia do que é um/uma artista, começar a pensar a criatividade 
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como uma capacidade e um instrumento coletivo e, enfim, pensar a arte como um trabalho 
político com um contexto histórico bem definido, que não somente deixa de buscar a eterni- 
dade e a transcendência, como, ao contrário, as denuncia como parâmetros repressivos. 


Por outro lado, quando as formas e pressupostos habituais da produção artística (a imagi- 
nação, a dedicação, a exposição de elementos autobiográficos, a emocionalidade...) foram 
apropriados e rentabilizados pelo capitalismo pós-industrial, faz realmente sentido continuar 
considerando a produção audiovisual como extrínseca à comunicação de massa? É oportuno 
se pensar como artista, principalmente quando se é mulher? 


Gostaria de responder conjunturalmente (sempre conjunturalmente) com uma reflexão na 
linha de um texto escrito não faz muito tempo, no qual tratava de desbaratar a irritante mi(s) 
tificação do trabalho de Ana Mendieta, e sustentava minhas dúvidas com relação à neces- 
sidade de uma história da arte feminista. Acima de tudo apontava neste texto os diversos 
feminismos como instrumentos de análise política das imagens que nenhum historiador ou 
historiadora deveria deixar de utilizar em maior ou menor medida, problematizando assim as 
próprias molduras de elaboração das narrativas históricas. 


Desse ponto de vista, como feminista e como trabalhadora do campo da produção audiovisu- 
al, creio que devemos continuar atuantes para gerar (ainda que precariamente) outros possí- 
veis olhares (mesmo que não apareçam na TV), projetando estratégias sempre móveis (já que 
sabemos que a assimilação é permanente), e evidenciando as condições e os esforços que 
custaram a essas imagens. Mas, sobretudo, é preciso estar consciente das possibilidades de 
gerar novas imagens (definitivamente, de sua capacidade de agenciamento político) para nós, 
para outras e para outros. 


E para tentar umas “outras” imagens, bem que poderíamos aprender com algumas experi- 
ências anteriores, e inclusive retomar ou reatualizar algumas das estratégias, articulando as 
formas de atuação em três terrenos interrelacionados entre si, os que conformam o ciclo 
consumo, produção, distribuição:. 


Se, no âmbito do consumo, teríamos que fazer um esforço (ou uma liberação) de reativação 
dos mecanismos desconstrutivos (tanto pessoais quanto coletivos) para escapar do ador- 
mecimento provocado pela neossutura midiática (e com isso não me refiro a uma volta ao 
desprazer radical de Laura Mulvey º?, mas sobretudo a uma busca de prazer visual menos ho- 


mogênea, edipicamente regulamentada e reducionista), no campo da produção de imagens, 


seria necessário continuar o que a escritora e realizadora de origem vietnamita Trinh T. Minh- 
ha chamaria um “processo de negociação com os limites do visível; ou melhor, uma supe- 
ração desses limites, e a instalação (temporal) nos interstícios, nas dobras formadas pelo 
“ob-scenae” (o fora de cena). Desincronizar, desidealizar, desestetizar, repetir para contradizer 
a novidade devoradora através da cadência de haiku, corporalizar as experiências, e, defini- 
tivamente, romper os relatos através da evidência da subjetividade e da descontinuidade, 
apresentam-se como algumas ferramentas fundamentais (e creio que ainda operativas) para 
contrapor, a um olhar que se define como necessariamente objetificador e explorador, uma 
possibilidade de reciprocidade e reflexão, onde a(s) memáória(s) possa(m) aflorar como uma 
interpelação, a geração de “cultura(s)” apareça, no mínimo, como resultado de um processo 
conflituoso, cheio de divergências e antagonismos, e o(s) olhar(es) se defina(m) como o resul- 
tado de uma série de formas e significados historicamente introjetados e, portanto, mutáveis. 


Com a chegada das câmeras digitais e o relativo barateamento e facilidade de manejo dos 
programas de montagem, parece que o horizonte da produção fica muito mais acessível e 
controlável, que novos relatos e imagens “podem” ser construídos sem filtro. Mas não va- 
mos cair no otimismo tecnológico-abstrato e não repitamos alguns erros históricos, como 
os explicitados por Deirdre Boyle em sua crítica sobre a Guerrila TV 1º e, sobretudo, não 
deixemos de lado o que se converterá na parte mais conflituosa do processo: a distribuição. 
Podemos gerar autorrepresentação e construir contrainformação, mas como fazer com que 
esses textos (visuais ou escritos) se convertam em fluxo comunicativo? Isto é, como obter 
acesso aos canais de difusão existentes? Ou, o que parece mais eficaz a médio/longo prazo, 
como construir canais e dispositivos alternativos? 


Creio que as dificuldades conceituais mais significativas entre as que nos defrontamos hoje, 
no contexto da construção de imagens, são estas: a evidência dos limites do visível (sobre 
os que tratava de refletir anteriormente) e a consequente complexidade de “imaginar” ou- 
tras representações fora da norma visual homologada, e a elaboração de novas formas e 
canais de distribuição, que não dependam, necessariamente, das plataformas e redes já 
existentes, com as quais temos que negociar a contextualização de nossas produções (ao 
menos, de momento), se não queremos cair em uma prática artística e/ou comunicativa 
onanista e autocomplacente. 
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Embora a internet tenha como pressuposto uma ferramenta e um espaço fundamentais para 
o desenvolvimento alternativo de informações e relatos, o terreno das imagens dificilmente 
pode circular por ela nas condições atuais, principalmente no espaço doméstico. Por outro 
lado, teríamos que nos perguntar se o tipo de recepção que queremos é sempre individual e 
privada, e se a fórmula do público-usuário coletivo tem que passar pelos atuais dispositivos de 
visualização. Talvez as experiências de pequenas produtoras/distribuidoras e as possibilidades 
de intercâmbio e/ou distribuição testadas por elas (por exemplo, por alguns coletivos que tra- 
balharam/trabalham com arte, cinema e vídeo de mulheres como Women make Movies, em 
Nova York, ou Cinenova, em Londres) possam abrir novos campos de pesquisa no assunto. 


Porque, como apontava já há algum tempo TrabajoZero, creio que não deveríamos abandonar 
o espaço já ocupado por uma possível transformação dos olhares, por mais escasso que seja: 
produzir conhecimento e imaginário próprios é uma necessidade, como forma de ação trans- 
formadora sobre a realidade e como modo de evidenciar os vínculos ideológicos, as opacida- 
des e as arbitrariedades escondidas pela representação tradicional "1. 


Barcelona, outubro de 2003 


Tradução: Gisele Ribeiro 

Artista, professora e pesquisadora, atualmente realizando a tese de doutorado Nuevas prácticas cul- 
turales y artísticas na UCLM, Espanha. 

Revisão: Sheila Cabo Geraldo 
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Paulo: Cia. das Letras, 2002, e Bourdieu, P Razões práticas. Campinas: Papirus, 2005. N.T] 


6 Para aprofundar-se no panorama das condições materiais da arte no contexto do estado espanhol é interessante o texto de Marcelo 
Expósito e Carmen Navarrete (escrito no momento, aliás, do surgimento das associações de artistas visuais). Expósito, Marcelo; 
Navarrete, Carmen. “La libertad (y los derechos) (también en el arte) no es algo dado, sino una conquista, y colectiva” In: Pérez, David 


(cord.). Del arte impuro. Entre lo público y lo privado. Valencia: Generalitat Valenciana, 1997. 


7 Para uma crítica da reprodução dos estereótipos mais reacionários do/da criador/a em convivência com as novas “net-condições” 
de trabalho imaterial e reticular, é muito interessante o artigo de Verena Kuni, “Some Thoughts On The New Economy of Networking. 
Cyberfeminist Perspectives on 'Immaterial Labour”, “Invisible Work” and other Means to Make Carreer as Cultural Part Time Worker 
under Net Conditions” In: Future is femail. Hamburgo: Old Boys Network, 1998. Disponível também na internet via: http:/Avww.kuni. 


org/v/obn/vk cfr 01.pdf . Arquivo consultado em 2008. 


8 Neste contexto de reativação de algumas ferramentas visuais e conceituais do cinema feminista como problematização das molduras 
representacionais, e sobre as condições de produção e recepção das imagens no atual processo de imaterialização das mercadorias, 
apresenta-se o projeto (atualmente em desenvolvimento) “tiempo real. Imágenes, palabras y prácticas políticas desde los cuerpos de 
la precariedad: apuntes para una teoría del discurso” dentro da proposta expositiva “Total work” com curadoria de Montse Romaní, na 


qual participamos Ursula Biemann e eu. Textos disponíveis na internet via: www.totalwork.geobodies.org. Arquivo consultado em 2008. 


9 Refiro-me aqui, obviamente, ao artigo de Laura Mulvey publicado na revista Screen, em 1975, “Visual Pleasure and Narrative 
Cinema” (traduzido ao castelhano em: Mulvey, L“Placer visual y cine narrativo” Episteme, Valencia, 1988), revisado posteriormente 
pela própria autora em 1981. In: Mulvey, L. “Afterthoughts on “Visual Pleasure and Narrative Cinema inspired by Duel in the Sun” 
Framework 6, 15-16, 1981. [Em português: Mulvey, L. “Prazer visual e cinema narrativo” In: Ismail Xavier (org.). A experiência do cine- 


ma. São Paulo: Graal, 2003. N.T.] 


10 Boyle, Deirdre. “Un epílogo para la Guerrilla TV” In: Acción Paralela, nº 5, Madrid, janeiro 2000. [Originalmente em inglês in: Boyle, 


D. Subject to Change: Guerrilla Television Revisited. New York: Oxford University Press, 1997 N.T] 


1 TrabajoZero. “Metodologias participativas y acción política” In: Maldeojo, nº 2, Madrid, abril 2001. 
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Globalização e Gênero: artistas na fronteira! 
Patricia Mayayo * 


As fronteiras nacionais podem ser vistas como prova palpável de que a assim cha- 
mada globalização não fez nada além de enfatizar a desigualdade e o conflito. É 
onde melhor se percebe a proliferação dos cada vez mais sofisticados sistemas de 
vigilância global, assim como a expansão da economia paralela e de estratégias de 
sobrevivência alternativas. É nas fronteiras que a consolidação mundial da desigual- 
dade em questões de classe, raça e gênero se acirram, sendo que a desigualdade 
de gêneros tem sido grandemente negligenciada pelos scholars da globalização. 


Fronteira, gênero, globalização 


Em 1999, o Centro de Novas Mídias de Tijuana convidou o net-artista Alexei Shulgin para 
apresentar um de seus incomuns shows cyberpunk. Durante suas performances, Shulgin 
frequentemente usa um 386DX, um computador antigo, programado para tocar lendárias 
melodias do rock, que o artista controla através de um teclado pendurado em seu pescoço, 
como uma guitarra. Como cidadão russo morando temporariamente nos Estados Unidos, 
Shulgin não conseguiria o visto necessário para entrar em território mexicano, e, assim, os 
organizadores do evento colocaram uma série de cabos elétricos que eram passados através 
de uma abertura na cerca da fronteira que divide os dois países. O artista russo permaneceu 
no lado norte-americano e operava o PC enquanto era importunado por agentes de polícia da 
fronteira. No lado mexicano, seu 386DX era supervisionado pela artista plástica americana 
Nathalie Bookchin e por um grupo de ativistas mexicanos conhecidos como Borderhack. 


A performance incomum de Shulgin revela a natureza ambígua das fronteiras nacionais no 
mundo atual. De um lado, a globalização da economia e a popularização, em teoria, do livre 
comércio levaram a um aumento da troca de bens e de capital entre fronteiras. Por outro 
lado, movimentos populares, especialmente os pertencentes a certos grupos, têm sido res- 
tringidos por uma combinação de paranóia antiterrorista e de tentativas dos países ricos de 


*Patricia Mayayo é historiadora de arte, autora da monografia Louise Bourgeois. Ed. Nerea, Hondarribia (Guipuzcoa), 2002, e tem 


centrado sua pesquisa atualmente nas relações entre história da arte e teoria feminista. 


controlar a imigração, especialmente em demarcações de fronteira, como as do México e os 
Estados Unidos, os quais estabelecem os limites entre o centro e a periferia. “Desde que 
as fronteiras têm se tornado mais permeáveis a produtos e menos acessíveis a pessoas, 
é permitido ao computador de Shulgin viajar livremente entre o México e os EUA sem um 
visto” observa Bookchin. Poderíamos dizer que, de certa forma, as fronteiras têm se tornado 
um fascinante laboratório de pesquisas, “um microcosmo globalmente influente” de acordo 
com a socióloga americana Saskia Sassen, onde muitos dos processos típicos da globali- 
zação ocorrem sob condições exageradas. Podemos dizer que as fronteiras são territórios 
culturalmente híbridos, onde se imagina a derrubada de preconceitos de identidade que são 
monolíticos e aparentemente imutáveis: uma espécie de utopia polimorfa, mesclada, poliglo- 
ta e transnacional, que lembra aquela descrita por “ The Border Art Workshop”, um grupo de 
artistas e ativistas mexicanos. Entretanto, as fronteiras nacionais também podem ser vistas 
como prova palpável de que a assim chamada globalização não fez nada além de enfatizar a 
desigualdade e o conflito - é lá que a oposição pós-colonial entre “nós” e “eles” um meca- 
nismo de autodefinição claramente negativo, pode ser melhor apreciado, juntamente com o 
progressivo distanciamento da economia entre o Norte e o Sul, a proliferação dos cada vez 
mais sofisticados sistemas de vigilância global, a expansão da economia paralela e de estraté- 
gias de sobrevivência alternativas (como imigração, trabalho informal e etc) e, ultimamente, a 
consolidação mundial da desigualdade em questões de classe, raça e gênero, sendo que este 
último tem sido grandemente negligenciado pelos scholars da globalização. 


Na realidade, as mulheres estão tendo um papel crescente nas estratégias de sobrevivência 
que mencionei anteriormente. Vamos considerar, por exemplo, a recente expansão das indús- 
trias do sexo e do casamento, o tráfico de mulheres e a migração de mulheres para países 
ricos para trabalhar nos setores de assistência, de enfermagem ou doméstico. A feminização 
da sobrevivência, mencionada anteriormente, é especialmente notada nos territórios de fron- 
teira e é um dos assuntos abordados pela sueca Ann-Sofi Sidén em sua instalação de vídeo de 
1999, VVarte Mal! (Espere um Pouco!). Este trabalho analisa o rápido crescimento da indústria 
do sexo na cidade tcheca de Dubi, localizada próxima à fronteira da Alemanha. Como resul- 
tado da queda do comunismo e posterior abertura da fronteira que a separava da Alemanha 
reunificada, Dubi, originalmente uma cidade turística conhecida por suas fontes de águas mi- 
nerais e spas, se tornou um local de turismo sexual, visitado em sua maioria por alemães. Nos 
últimos anos, centenas de mulheres da Europa Oriental afluíram à cidade, cujos campos tran- 
quilos foram tomados por uma invasão de hotéis, bares e boates. Em seus esforços para atrair 
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CTM.02 - Go Public!, 2002 
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clientes, as prostitutas ficam à beira da estrada gritando “Warte Mal!” (“espere um pouco!”) 
para os carros que passam. Estas são as primeiras palavras em alemão que elas aprendem. 


Durante o ano de 1999, Sidén passou longos períodos no Motel Hubert em Dubi, um estabe- 
lecimento que aluga seus quartos por hora para profissionais do sexo. A artista registrou suas 
experiências através de vídeos, fotografias, e de um diário escrito. Auxiliada por um tradutor 
local, ela realizou uma longa série de entrevistas com clientes, oficiais de polícia, cafetões, 
gerentes de hotéis e, acima de tudo, as próprias prostitutas. Estas conversas proporcionam 
não somente uma variedade fascinante de histórias individuais, mas também um painel his- 
tórico poderoso. Parte desse material foi mostrado pela primeira vez sob a forma de uma 
instalação de vídeo na Vienna Secession — 1999-2000 (Secessão de Viena). As entrevistas 
eram entremeadas com paisagens de bares e motéis de beira de estrada, e com imagens do 
diário da artista. Algumas dessas imagens eram projetadas na parede, e outras em monitores 
colocados dentro de caixas de vidro. Esta arrumação suscitava sentimentos ambíguos nos es- 
pectadores, que se encontravam de um lado numa posição voyeurística, como se assistissem 
a um peep-show, invasores de verdades e segredos íntimos, e de outro, experimentando uma 
inevitável sensação de empatia para com as entrevistadas, produzida pela intensa emoção 
que suas histórias traziam. “Neste papel dividido, no qual o espectador inesperadamente é e 
não é cúmplice e vítima, sentimos — literalmente perto demais para ficarmos confortáveis — as 
várias versões assustadoras da violência e das agressões, contadas de maneira diferente por 
cada uma dessas mulheres” escreve Yvonne Volkart. “(...) a diferença entre cliente e prostituta 
se torna indistinta porque eles/nós somos todos (às vezes até mesmo a própria Sidén) posi- 
cionados como atores numa série de efeitos interdependentes. Se escutarmos por diversas 
horas as várias histórias individuais, torna-se claro que existem elementos que continuam se 
repetindo (capitalização, transnacionalização, discriminação contra a mulher, construção da 
fronteira como um lugar de transgressão e consumo)” 


À primeira vista, Warte mal! tem muito em comum com o trabalho de Ursula Biemann, uma 
artista suíça que tem explorado as ligações entre o capitalismo e as diferenças sexuais nos 
territórios de fronteira. Vamos considerar, por exemplo, seu vídeo de 1999, Performing the 
Border (Interpretando a Fronteira), onde ela examina vidas de trabalhadoras mexicanas (as 
chamadas maquiladoras) empregadas pelas fábricas de montagem de componentes eletrô- 
nicos em Ciudad Juárez, ao sul da fronteira entre México e Estados Unidos; e também no 
seu vídeo Europlex, de 2003, produzido em conjunto com Angela Sanders, que trata das 
viagens diárias entre Espanha e Marrocos, feitas por centenas de mulheres marroquinas, 
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que sobrevivem graças ao comércio, ao tráfico ou ao trabalho entre fronteiras” Apesar da se- 
melhança de seus assuntos, a visão de Sidén e de Biemann são completamente diferentes, 
como Volkart mostrou. O ponto de partida para Warte Mal! é o profundo sentido de empatia 
por parte da artista/ antropóloga para com seu objeto de estudo (“Desde o início eu fiquei tão 
envolvida emocionalmente que não podia mais deixar o assunto, depois de minha primeira 
viagem à Dubi” disse Sidén em uma entrevista); por outro lado, Biemann mantém um grau 
de distanciamento: seu objetivo não é propriamente falar sobre a situação dos trabalhadores 
ou de suas próprias experiências, mas estudar a partir de uma perspectiva crítica o papel que 
têm as fronteiras (as fronteiras territoriais, mas também as de gênero) na divisão do trabalho, 
no atual cenário internacional. 


Na verdade o trabalho de Biemann se apoia na teoria apresentada por scholars como Sassen, 
que argumenta que o crescente papel feminino nas estratégias de sobrevivência alternativa 
(sejam elas legais, tais como mandar dinheiro para casa, ou ilegais, como no tráfico de mu- 
lheres) não é uma anomalia, mas é um componente estrutural do sistema econômico. O nível 
crescente de desemprego e da dívida externa nos países em desenvolvimento, já arrasados 
pela pobreza, é uma das razões porque as suas economias estão cada vez mais dependentes 
da renda das trabalhadoras que cruzam a fronteira. Além disso, a realocação industrial e o uso 
de empregados (do sexo feminino) mal pagos do terceiro mundo têm permitido às corporações 
internacionais aumentar os seus lucros significativamente. As maquiladoras são um claro exem- 
plo disso. Como mostra o vídeo Performing the Border, elas têm uma importância estratégica 
para O governo mexicano, porque representam uma fonte de renda mais lucrativa do que o tu- 
rismo ou a indústria do petróleo. Poderia também ser argumentado que o aumento da presença 
militar americana na fronteira está procurando prevenir não só a imigração ilegal, como também 
proteger os interesses econômicos dos Estados Unidos no México. “Guillermina Villalba Valdez, 
uma líder trabalhista ativista e acadêmica, que me apoiou de forma incrível quando estive em 
Juárez pela primeira vez, em 1988, morreu num desastre de avião a caminho do Texas, em 
19917 escreve Biemann. “No pequeno avião que explodiu em pleno ar, aparentemente por 
causa de uma bomba, também estavam outras quatro figuras-chave do movimento trabalhista. 
Atividades trabalhistas são vigiadas de perto pelo sistema corporativo” 


A fronteira separando o México dos Estados Unidos realmente se tornou, como outras regi- 
ões de fronteira, um território firmemente vigiado. Estas estratégias de controle, como pro- 
va a morte de Valdez, impedem os trabalhadores de entrar em contato uns com os outros. 
Qualquer forma de associação de trabalhadores é absolutamente proibida em Ciudad Juárez, 
uma das razões para que as fábricas de peças prefiram empregar mulheres, que são suposta- 
mente mais dóceis e menos inclinadas a formar grupos de pressão e lutar por seus direitos. 
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Além de destruir as redes de associações, as corporações também usam o gerenciamento do 
tempo como um meio de controle - tanto as fábricas como as casas das trabalhadoras (que 
normalmente são construídas pelos próprios moradores) estão nos arredores da cidade, onde 
não há transporte público, e os ônibus particulares fornecidos pelo gerenciamento da fábrica 
são absurdamente caros para as jovens mexicanas. Como diz Biemann, “Antes do amanhecer 
a trabalhadora deixa o povoado na periferia, anda até o centro da cidade e faz uma viagem de 
uma hora de ônibus até a maquila para começar o turno da manhã às seis horas. Ela passa 
nove horas na fábrica e faz o mesmo caminho de volta. Isso não deixa a ela nenhum tempo 
para viver, para pensar, ou se organizar”. 


A vigilância corporativa afeta não só o aspecto estritamente relacionado ao trabalho, da vida 
da trabalhadora - até mesmo seus corpos estão sob exame cuidadoso. A cada mês as mu- 
lheres são examinadas por um médico para descobrir possíveis gestações, e não é raro as 
companhias forçarem o controle de natalidade às suas trabalhadoras. Um “acidente” no pla- 
nejamento familiar é mais do que suficiente para garantir a demissão imediata. Este talvez 
seja o aspecto mais interessante de Performing the Border - o vídeo demonstra claramente 
que a fronteira é um lugar regido não só por condições econômicas e políticas, mas também 
sexuais. Como o trabalho de Biemann enfatiza, uma jovem recém-chegada à Ciudad Juárez 
tem apenas três maneiras de sobreviver: trabalhar em uma fábrica ou, se ela não foi chamada 
por nenhuma empresa, trabalhar no serviço doméstico, ou, como último recurso, se tornar 
uma prostituta. Entretanto, mesmo algumas das trabalhadoras de fábricas são forçadas à 
prostituição - os salários são tão baixos que muitas trabalham como prostitutas nos fins de 
semana para complementar sua renda; “os mercados de trabalho e sexual se interpenetram 
nessa ordem econômica” diz Biemann. “A prostituição não é apenas parte de uma situação 
desenfreada de consumo numa área sem impostos; ela é uma parte estrutural do capitalismo 
global” A situação atual de Ciudad Juárez evidencia o papel da diferença sexual no desen- 
volvimento da globalização econômica. Na verdade, como se vê em uma das legendas de 
Performing the Border, “O gênero importa para o capital” 


Tradução: Renato Rezende. Mestre em Artes pelo Programa de Pós-graduação em Artes da Uerj. 
Revisão: Sheila Cabo Geraldo. Professora do PPGARTES - Uerj 
Traduzido e publicado com a autorização da autora. 
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1 Este texto foi originalmente publicado em Artecontexto. Nº 8, 2005. Dossiê Gênero y Território. Gentilmente cedido para tradução 


pela autora, também está disponível em www.artecontexto.com . Acessado em 20/04/2010. 


Entrevista com Beatriz Preciado* 
por Jesús Carrillo * 


“Fazemos o favor de te trazer, indiazinha, à catedral do orgulho gay.” 
Pedro Lemebel, Crônicas de Nova York, 1996. 


Jesús Carrillo: Para começar, gostaria que localizasse o debate ou os debates específicos 
que passaram a formar parte da sua agenda teórica e política, os termos chaves em torno dos 
quais gira seu projeto atual de redefinição das dinâmicas de gênero: o performativo, o queer, 
o protésico, a multitude, o biopolítico, etc. Quais foram, sob a sua perspectiva, as frentes e os 
objetivos principais que determinaram o que hoje conhecemos como pós-feminismo? 


Beatriz Preciado: Cheguei aos Estados Unidos, à New School for Social Research, em 1991, 
em plena mudança dos departamentos de estudos da mulher, mas também dos estudos gays 
e lésbicos. Cresci na fascinação intelectual pela obra de Judith Butler, mas como hispano-par- 
lante meus interlocutores privilegiados foram sempre as lésbicas chicanas e latino-americanas. 


*Beatriz Preciado (Burgos/Espanha, 1970) é filósofa, com Mestrado em Filosofia Contemporânea e Teoria de Gênero pela New School 
for Social Research, de Nova York, onde estudou com Agnes Heller e Jacques Derrida. Tem Doutorado em Filosofia e Teoria da 
Arquitetura na Universidade de Princeton, EUA. É uma participante ativa do atual debate sobre os modos de subjetivação e identida- 
de, não somente na Espanha como também em distintos foros internacionais. Seu livro Manifiesto Contrasexual (Barcelona: Opera 
Prima, 2002) converteu-se em uma referência indispensável à teorização queer contemporânea. É também autora de numerosos 
ensaios e acaba de publicar o livro Testo Yonqui: sexo, drogas y biopolítica (Madrid, Espasa-Calpe, 2008). Atualmente ensina Teoria de 
Gênero em diferentes universidades como a Universidade de Paris VIII, a École des Beaux Arts de Bourges e o Programa de Estudos 


Independentes do Museu dArt Contemporani de Barcelona. 


*Jesús Carrillo é teórico e professor de História e Teoria da Arte na Universidad Autónoma de Madrid, desde 1997 Tem Mestrado 
em Estudos Históricos pelo Warburg Institute da Universidade de Londres e Doutorado em História pela Universidade de Cambridge 
(King's College). Entre diversas publicações destacam-se Arte en la Red (Madrid: Cátedra, 2003), Naturaleza e Imperio (Madrid: 12 
Calles, 2004) e Tecnologia e Imperio (Madrid: Nivola, 2003). Atuou como editor em Modos de hacer: arte crítico, esfera pública and ac- 
ción directa (Salamanca: Universidad de Salamanca, 2001) e Desacuerdos: sobre arte, políticas e esfera pública en el Estado espariol. 
vols 1, 2 e 3 (Barcelona, 2004-2005). Trabalha atualmente como diretor do Departamento de Programas Culturais e Públicos do Museo 


de Arte Contemporáneo Centro de Arte Reina Sofia. 
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Sinto-me nesse sentido próxima a Jacqui Alexander, Gloria Andaluza, Cherry Moraga y Aurora 
Lewis. Também a Teresa de Lauretis, que não deixa de ser uma italiana trabalhando em um 
campus norte-americano. Este processo de transformação e crise do feminismo da “segunda 
onda” (second-wave feminism), que daria lugar à teoria pós-colonial, à teoria queer, ao pós-fe- 
minismo, aos estudos de transgênero, etc., foi um período extremamente intenso. Apesar de 
que há frequentemente uma tendência a compreender o pós-feminismo como uma forma de 
“anti-feminismo” esse termo tem hoje o sentido de sinalizar um novo marco conceitual para 
o feminismo. O pós-feminismo representa a maturidade do feminismo como teoria política. 
No discurso dos anos 90, o termo pós-feminismo indica um giro conceitual de debates sobre 
igualdade e diferença, justiça e reconhecimento, e também do essencialismo e do constru- 
tivismo, em direção a debates em torno da produção transversal das diferenças. Marca um 
deslocamento daquelas posições que partem de uma noção única de diferença sexual e de 
gênero -seja esta entendida em termos essencialistas, em termos marxistas (a divisão sexual 
do trabalho) ou em termos linguísticos (ordem simbólico ou pré-simbólico)- em direção a uma 
análise de natureza transversal. Trata-se de estarmos atentos, diria Bell Hooks, ao “entrecru- 
zamento de opressões” (interlocking opressions). Não é simplesmente questão de se ter em 
conta a especificidade racial ou étnica da opressão como mais uma variante junto à opressão 
sexual ou de gênero, mas de analisar a constituição mútua do gênero e da raça, o que pode- 
ríamos chamar a sexualização da raça e a racialização do sexo, como dois movimentos cons- 
titutivos da modernidade sexo-colonial. Kimberly Crenshaw indicará a necessidade de evitar 
a criação de hierarquias entre as políticas de classe, raça, nação, sexualidade ou de gênero e, 
ao contrário, apelar ao estabelecimento de uma “interseccionalidade política” de todos esses 
pontos de estratificação da opressão. Trata-se, disse Avtar Brah, “de pensar uma “política 
relacional”, de não compartimentar as opressões, mas formular estratégias para desafiá-las 
conjuntamente, apoiando-se na análise de como se conectam e se articulam”: 


J.C.: Entretanto, muitos desses enfoques chegavam a contradizer algumas das reivindicações 
históricas de normalização do feminismo e do movimento gay. 


B.P: As autoras que citei chamavam a atenção para as contradições e exclusões provocadas 
pelas lutas identitárias tradicionais, em busca de reconhecimento e igualdade por parte da 
Justiça. Para dar um exemplo: do ponto de vista das políticas de imigração, a demanda de 
legalização do matrimônio gay vem indiretamente reforçar o matrimônio como condição de 


acesso à cidadania. Do mesmo modo, os programas institucionais de luta contra a chamada 
“violência de gênero” contribuem para uma naturalização da relação entre violência e mas- 
culinidade, mascarando a violência própria das estruturas conjugais e familiares (que são, 
ademais, reforçadas pelas demandas de matrimônio gay). 


Do ponto de vista político, o pós-feminismo e os movimentos queer surgem como uma rea- 
ção ao transbordamento do sujeito do feminismo por suas próprias margens abjetas (nesse 
sentido supõem uma crítica dos pressupostos heterossexuais e coloniais próprios da segunda 
onda do feminismo), como o movimento PONY (prostitutas de Nova York), the Daughters of 
Bilitis e os diversos grupos de feministas negras, chicanas, etc. Teresa de Lauretis fala de 
“uma ruptura constitutiva do sujeito do feminismo” e da produção de uma “subjetividade 
excêntrica” Para De Lauretis esta ruptura deriva da “não coincidência entre o sujeito do femi- 
nismo e as mulheres” Uma crítica geral dos efeitos de normalização e naturalização que acom- 
panham toda política de identidade será levada a cabo: a institucionalização estatal de políticas 
de gênero, a normalização das políticas gays e lésbicas, a essencialização dos projetos anti-co- 
loniais nacionalistas, etc. O problema, segundo algumas feministas marxistas, pós-marxistas 
y habermasianas — que se inserem ainda no enquadramento da modernidade e da Ilustração, 
como Nancy Fraser, Sheila Benhabib e Rosi Braidotti -, com relação às hiperbólicas críticas 
que emergem do pós-feminismo e da teoria queer, é que supõem colocar em perigo o sujeito 
político do feminismo. A partir de então, serão buscadas “localizações estratégicas” para o 
sujeito do feminismo. Assim, por exemplo, no início dos anos 90, a categoria “mulheres do 
Terceiro Mundo” seria abandonada em benefício da geopoliticamente mais precisa “mulheres 
de cor” que se deslocará mais tarde em direção à transversal “ Queer-Cripple-Color-Alliance'; 
em um processo de questionamento incessante. 


J.C.: O termo queer, que aparece frequentemente em seu discurso, parece ser a chave de 
um modo de pensar o político em termos que superam tal impasse. Poderia definir-lo de um 
modo mais preciso? 


B.P: Para aqueles que são alheios a este campo de produção discursiva e política, diria que 
queer é um insulto que em inglês significa “viado, bicha, boiola, marica” e que, por extensão, 
conota desvio sexual ou perversão. Pois bem, ao final dos anos 80, e como reação às políticas 
de identidade gays e lésbicas americanas, um conjunto de microgrupos vão se reapropiar 
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desta injúria para se opor justamente às políticas de integração e de assimilação do movi- 
mento gay. Os movimentos queer representam o transbordamento da própria identidade ho- 
mossexual por suas margens: viados, maricas, boiolas, transgêneros, putas, gays e lésbicas 
deficientes, lésbicas negras e chicanas, e um interminável etc. Surgem, assim, grupos como 
Queer Nation, Radical Furies ou Lesbian Avengers que vão fazer um uso maximalista da po- 
sição das minorias sexuais como “sujeitos maus” ou “sujeitos perversos” da modernidade. 
Neste sentido, os movimentos queer denunciam as exclusões, as falhas das representações 
e os efeitos de renaturalização de toda política de identidade. Se, em um sentido político, os 
movimentos queer aparecem como pós-gays, podemos dizer que de um ponto de vista dis- 
cursivo a teoria queer vai surgir como um giro reflexivo a partir dos erros do feminismo (tanto 
essencialista quanto construtivista) dos anos 80: o feminismo liberal ou emancipacionista é 
denunciado, uma vez mais, do ponto de vista de suas próprias margens, como uma teoria 
fundamentalmente homófoba e colonial. 


Trata-se também, como destaca De Lauretis, de questionar a categoria “mulher” como aque- 
la que define o sujeito político do feminismo. Em 1991, a exclusão de uma mulher transexual, 
Nancy Jean Burkholder, do festival de música de mulheres de Michigan, nos Estados Unidos, 
abriu um debate nas comunidades lesbianas sobre a pertinência do critério biológico (“reser- 
vado a mulheres”) para traçar os limites do espaço político. Qual era o conceito de gênero ou 
de identidade sexual que fazia com que Burkholder, uma mulher transexual pós-op' que se de- 
finia como lésbica, não pudesse ter acesso ao espaço lesbiano? Nos anos 90, e paralelamente 
à emergência política das comunidades translesbianas, cristaliza-se uma cena drag king em 
São Francisco, Nova York e Londres. Dá-se visibilidade, deste modo, a uma cultura de repre- 
sentação da masculinidade lesbiana, com ícones como Dianne Torr, Murray Hill, Del La Grace, 
Mo B. Dick ou Hans Sheirl. Com ou sem hormônios, com ou sem silicone, a princípio de um 
novo século, uma pequena multitude de “lésbicas” já iniciava um processo de transformação 
discursiva e corporal que dava à frase “eu não tenho vagina” -atribuída a Monique Wittig- um 
ar de premonição futurista. 


Nesta transformação do discurso e das práticas feministas foi importante a reabilitação, através 
da releitura de Foucault, da noção de tecnologia que tinha sido repudiada tanto pelo feminismo 
clássico quanto pelas políticas anti-coloniais, porque eram entendidas como índice ou de do- 
minação masculina (Gena Corea, Mary Daly, Evelyn Fox Keller, Linda Gordon, Adrienne Rich, 
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Andrea Dworkin, etc.) ou de colonização imperial. O “Manifesto Ciborgue” (1989)? de Donna 
Haraway marcará um ponto de inflexão para a repolitização daqueles artefatos (o feminino, o 
animal, a natureza) que haviam sido pensados precisamente na própria fronteira do tecnológico. 


J.C.: Ta! como você o enfoca, o desenvolvimento do queer seria um aprofundamento reflexivo 
do próprio feminismo como uma transgressão de seus pilares do ponto de vista tanto teórico 
quanto dos posicionamentos políticos e atitudes que o animam. Quais seriam as chaves des- 
sa transformação? 


B.P: Essa virada reflexiva em torno às próprias teorias feministas será levada a cabo através, 
entre outras coisas, do que poderíamos chamar um giro performativo na análise da identidade 
sexual e racial. Autoras como Judith Butler, Sue Ellen Case e Eve K. Sedgwick vão utilizar a no- 
ção de “performance” a princípio estranha ao âmbito feminista, para desnaturalizar a diferença 
sexual. Para Butler, “o gênero não tem estatuto ontológico fora dos atos que o constituem” 
Nesta leitura, o gênero seria o efeito retroativo da repetição ritualizada da performance. Um 
processo de desconstrução semelhante será levado a cabo na teoria pós-colonial. A noção de 
“falsa mimese colonial) ou “mimese desviada” (flawed colonial mimesis) desenvolvida por 
Homi Bhabha está próxima à de “citação subversiva dos códigos performativos de gênero” de 
Butler. Para Bhabha, a dupla demanda do discurso colonial (demanda de diferença e demanda 
de integração) produz uma resposta ambígua, mescla de repetição e desobediência, que tem 
lugar na fratura da autoridade colonial. Isto é o que Leela Gandhi chama “lógica da apropriação 
inapropriada”, presente também na cultura camp. Para Butler, o que se produz através desta 
mimese desviada, ou desta citação subversiva, é o desvelamento dos mecanismos de produ- 
ção performativa dos originais de gênero, de raça, da sexualidade. 


Mas o que vai interessar aos leitores transgenéricos da teoria queer é como a mimese des- 
viada ou a paródia de gênero podem funcionar como a anamorfose, no sentido lacaniano, isto 
é, como podem produzir distorções nos códigos de significação dominantes. De um ponto de 
vista estético, este giro, ou esta mimese desviada, vai produzir anti-estética, estéticas negati- 
vas, feísmos ou estéticas camp, de glamourização do lixo, estéticas que invertem o valor entre 
copia e original (como os trabalhos de Del La Grace, Annie Sprinkle e Ron Athey). 


J.C.: Apesar de sua pouca idade, você viveu o desenvolvimento e o auge da teorização queer 
no âmbito acadêmico norte-americano bem de perto, de dentro. Como se situa pessoalmente 
dentro desse debate, e como o enxerga a partir de sua perspectiva atual? 


B.P: Quando voltei a Europa em 1998, encontrei-me em uma situação anacrônica ao tentar 
levar a cabo uma crítica de certos textos da teoria queer (continuando e questionando a teoria 
do poder e da subjetivação de Foucault, mas também alguns dos pontos argumentativos da 
teoria da identidade performativa de Judith Butler) em um momento em que as políticas de 
identidade gay e lesbiana mal haviam emergido na França e na Espanha. Por isso, o Manifiesto 
contrasexuaf foi entendido imediatamente pelo feminismo francês como um exemplo da 
teoria queer anglo-saxá. Creio que este deslocamento, este décalage político-temporal foi fru- 
tífero na medida em que permitiu a proliferação de outras formas de teoria queer que foram se 
distanciando progressivamente da ortodoxia performativa norte-americana. As análises queer 
ortodoxas em termos de gênero como performance me parecem insuficientes para entender 
os processos de incorporação de sexo e de gênero. Ao acentuar a possibilidade de cruzar os 
gêneros através da performance teatral, Gender Trouble *, o texto canônico da teoria queer, 
havia subestimado os processos corporais e especialmente as transformações sexuais pre- 
sentes nos corpos transexuais e transgenéricos, mas também as técnicas estandardizadas 
de estabilização de gênero e de sexo que operam nos corpos “normais” Precisamente por 
isso, as primeiras críticas contra esta formulação de identidade em termos de paródia ou 
drag surgiram das comunidades transgenéricas e transexuais. Apesar de ser verdade que em 
seus livros posteriores até o mais recente —Undoing Gender —, Judith Butler se esforçou por 
restituir os “corpos” que haviam ficado diluídos entre efeitos paródicos e performatividade 
linguística; seu próprio construtivismo hegeliano a impossibilita de pensar segundo qualquer 
forma de materialismo imanentista. Podemos dizer que se abriram ao menos dois espaços 
de conceituação: um dominado por noções performativas cujo impacto tem sido de espe- 
cial relevância no âmbito estético, e outro de rasgo biopolítico, no qual se perfila uma nova 
definição do corpo e da vida. O que a crítica transgenérica põe sobre a mesa não são mais 
performances, são transformações corporais físicas, sexuais, sociais e políticas que ocorrem 
não no palco, mas no espaço público. Dito de outro modo: trata-se de tecnologias precisas 
de transincorporação. No meu próprio trabalho, o consolador (dildo) permite entender esta 
produção biotecnopolítica do corpo como próteses sexual. Ao mesmo tempo, o consolador é 
um sexo camp, uma forma drag, não mais de gênero, senão de sexo. 


Do mesmo modo que, em meados do século XX, assistimos a um deslocamento de mode- 
los físicos e termodinâmicos da subjetividade a modelos textuais (tradução, reconstrução, 
leitura, descodificação, semiótica...) aos quais poderíamos também incluir o giro performativo 
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do final dos anos 80, parece que hoje se dá um segundo movimento em direção a modelos 
epidemiológicos, imunológicos, nos quais parece haver uma primazia do tecno-orgânico e do 
que poderíamos chamar, de acordo com Guattari, uma “ecologia política” Neste sentido, creio 
que estamos deixando pra trás uma etapa de incapacidade para pensar a corporalidade que 
foi provocada pelo temor a cair em uma forma de essencialismo. Agora trabalhamos a partir 
de uma posição altamente construtivista, na qual a noção tradicional de carne, ou soma, se 
pensa como um sistema tecnovivo. 


Distancio-me do feminismo marxista, junto com as teorias pós-coloniais, porque desconfio 
da pertinência teórica e política da utilização da noção de diferença sexual (divisão sexual do 
trabalho), ou inclusive da noção de gênero, como único eixo sobre o qual se estrutura uma 
dialética de dominação transcultural e trans-histórica. A crítica pós-colonial e queer responde, 
de certo modo, à impossibilidade do sujeito subalterno articular sua própria posição dentro 
da análise da história do marxismo clássicoê. O locus da construção da subjetividade política 
parece ter se deslocado das tradicionais categorias de classe, trabalho e divisão sexual do 
trabalho a outras constelações transversais como podem ser o corpo, a sexualidade, a raça; 
mas também a nacionalidade, a língua, o estilo ou, inclusive, a imagem. No entanto, me dis- 
tancio também de algumas das formulações ortodoxas da teoria queer, porque não entendo 
os regimes disciplinares como mecanismos fechados de reprodução social. Em seu último 
livro, Touching Feeling”, Eve K. Sedgwick reflete de modo crítico sobre alguns dos princípios 
hoje tidos como clássicos da teoria queer, derivados de uma leitura totalizante da genealo- 
gia foucaultiana, considerando-os efeitos do que denomina uma “hermenêutica paranóica”. 
Sedgwick entende a paranóia aqui não como uma patologia psiquiátrica, mas como uma mo- 
dalidade do conhecimento que se caracteriza por produzir epistemologias miméticas àquelas 
que pretende criticar, tornando-se progressivamente tautológica e, portanto, totalmente es- 
téril. Segundo Sedgwick, por exemplo, o problema que implica reduzir a cultura camp a uma 
mera evidência da natureza paródica ou performativa da identidade de gênero -como Butler 
em Gender Trouble- é que não permite explicar a economia do excesso estilístico, a produção 
de beleza, a criação de prazer e a invenção de estratégias de sobrevivência que acontecem 
em práticas drag queen, drag king ou de transgênero. 


J.C.: Do que comenta Sedgwick, deduz-se que é preciso realizar uma nova leitura de Foucault. 
Que pode uma leitura de Foucault ainda contribuir à compreensão dos processos de articula- 
ção subjetiva e política contemporâneos? 


B.P: Creio que esta leitura aberta das tecnologias de controle já estava presente, de algum 
modo, em algumas análises de Foucault. Interessei-me precisamente pela forma em que 
diferentes tecnologias de gênero operavam para produzir posições de sujeito-corpo, a forma 
através da qual esses sujeitos-corpo resistem à normalização, fazendo uma citação descon- 
textualizada ou um uso impróprio dessas tecnologias de normalização. Dito de outro modo, 
o que me interessa é como essas tecnologias falham — e, de um modo ou outro, falham 
constantemente —, como são produzidas descontinuidades, como são gerados interstícios ou 
dobras de subjetivação ou incorporação desviante. Até agora a maioria dos estudos de gênero 
tem enfocado a “feminilidade” a diferença sexual ou as mulheres. Creio que justamente por- 
que desde a infância minha posição foi sempre a de resistência a certo processo de “devenir 
mulher” sinto-me especialmente atenta à construção da masculinidade moderna. Partindo 
das utilizações da noção foucaultiana de tecnologia que havia iniciado Teresa de Lauretis, 
concentro-me atualmente em uma teoria do gênero como “incorporação prostética” Esse é o 
trabalho que tenho tentado desenvolver com a genealogia do consolador, e que continuo ago- 
ra com um estudo das lógicas prostéticas de produção do gênero na cultura popular: a dança, 
a arquitetura e a pornografia. É o que denominaria “consoladorônica” (“ dildónica "), mais que 
teoria queer. Neste momento, trabalho na elaboração de uma cartografia das tecnologias de 
produção e de normalização do gênero, o sexo e a raça em regime “pós-moneista” isto é, 
posterior à invenção da categoria de gênero como uma biotecnologia do corpo sexual iniciada 
pelo doutor Money em torno a 1947 Trata-se de esboçar os pontos-chave de um novo ativismo 
que poderíamos denominar gender-copyleft, uma micro política de células que, indo além das 
políticas de representação, busca pontos de fuga frente ao controle estatal de fluxos (hormô- 
nios, esperma, sangue, Órgãos...) e códigos (imagens, nomes, instituições...) e a privatização 
e mercantilização por parte das multinacionais médicas e farmacêuticas destas tecnologias de 
produção e modificação do gênero e do sexo. 


Foucault destaca a passagem das sociedades soberanas às sociedades disciplinares, por vol- 
ta do séc. XVIII, como um deslocamento de um tipo de poder que decide e ritualiza a morte 
em direção a um poder que calcula e organiza a vida da população. São, em definitivo, dois 
modelos de gestão do corpo social. Foucault denomina “biopolítica” a um conjunto de práti- 
cas governamentais dirigidas a racionalizar a vida da espécie: práticas de saúde, de higiene, de 
natalidade, de classificação e de depuração racial. Entretanto, Foucault nunca se interessou 
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pela noção de gênero. Do meu ponto de vista, a invenção da categoria de gênero sinaliza a 
passagem a um novo modelo que denominei “pós-moneista” e que Deleuze e Guattari ti- 
nham caracterizado, de algum modo, com o nome de “sociedades de controle” Trata-se de um 
modelo baseado na internalização, ou na invisibilização dos mecanismos de controle, na gera- 
ção de formas de controle difuso, reticular, hormonal e prostético. Em termos espaciais já não 
é um modelo de clausura (como o do hospital ou da fábrica), mas um modelo de tecido, de 
rede, nos quais primam o deslocamento imediato, a conexão; a contaminação e as formações 
somatopolíticas seriam aqui a AIDS ou o câncer, mas também as mutações produzidas pela 
bomba atômica, a radiação, o antrax... Este é também um modelo cibernético, de hibridação, 
metamorfose, mutação. Obviamente, trata-se do novo modelo do colonialismo globalizado. 
Não se trata mais de políticas da morte ou da vida, mas da produção e do controle de esta- 
dos intermediários entre a vida e a morte: a morte cerebral, a vida vegetativa, os embriões, 
os vírus, etc. O modelo de subjetivação é o monstro. Este é o regime que Haraway, levando 
Foucault a suas últimas consequências, denominou “política do ciborgue” 


Donna Haraway, operando um diagnóstico semelhante ao que levaram a cabo Antonio Negri e 
Michael Hardt no domínio da economia política, destaca a passagem de uma sociedade indus- 
trial a um sistema polimorfo e prostético de informação que vai denominar, com a expressão 
de Rachel Grossman, “circuito integrado” Segundo Haraway, “estamos experimentando mu- 
danças tão profundas na produção da raça, do gênero e da sexualidade que são equivalentes 
em força de transformação àqueles que se produziram durante a revolução industrial” Já não 
há dominação simplesmente em termos de classe, de raça ou de sexo; o que há é um circui- 
to de opressões conectadas que Haraway chama “informática da dominação” A política do 
cyborg (nome que Manfred Clynes e Nathan Kline do Hospital Rockland States utilizaram em 
1960 para denominar uma rata a qual haviam implantado uma bomba osmótica e um sistema 
de controle cibernético) aparecia ao final dos anos 80 como a ação política adequada em um 
tempo pós-orgânico. De novo, como no caso das políticas queer, o ciborgue trata de dar nome 
a uma subjetividade política que não está baseada em identificações nacionais, coloniais, se- 
xuais de caráter natural ou naturalizado. 


J.C.: Poderia apontar quais são as possibilidades e os limites do transplante (e absorção) das 
noções queer de performatividade, geradas no ambiente específico americano (anglo-saxão), 
a um contexto como o europeu e o espanhol, nos quais as circunstâncias e os processos de 
produção da subjetividade e da identidade são tão aparentemente diferentes? 
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B.P: Surpreende-me esta retórica do transplante e da absorção em outro lugar. Do meu pon- 
to de vista, o problema consiste em considerar a teoria queer ou o feminismo pós-colonial 
como um exemplo paradigmático da cultura norte-americana. Não nos esqueçamos de que 
a teoria queer não deixa de ser uma crítica feita a partir das margens do discurso americano 
dominante. Uma crítica que emana de micropolíticas pós-feministas, maricas, boiolas, inter- 
sexuais, transgênero e transexuais, assim como dos feminismos de cor e handiqueer. Longe 
de ser norte-americana, como o movimento de Seattle, a teoria queer podia ser um exemplo 
de um intenso questionamento dos discursos hegemônicos da cultura ocidental. Trata-se de 
uma resposta à globalização dos modelos norte-americanos de identidade sexual straight, 
mas também do feminismo liberal ou da cultura gay integracionista. Para se ter uma ideia 
da frágil posição que as teorias e as práticas queer ocupam na nação norte-americana, en- 
quanto “corpos estrangeiros” basta recordar as afirmações de Richard Rorty em Achieving 
Our Contry, Leftist Thought in Twenty-Century Americarê. Em seu livro, o célebre filósofo 
pragmatista acusa a filosofia estruturalista francesa —atacando particularmente a “herança” 
da filosofia de Foucault- de ser a responsável pela corrupção do verdadeiro pensamento de 
esquerda norte-americano, por haver introduzido as noções que conduziram — segundo Rorty 
— às formas atuais de feminismo, à teoria queer e ao multiculturalismo. Para Rorty, a filosofia 
francesa alimenta a esquerda culturalista que é, segundo ele, a origem da contaminação (mais 
uma vez) da verdadeira tradição democrática norte-americana. Rorty não hesita em utilizar a 
retórica da “importação” para estigmatizar o pensamento estrangeiro como uma forma de 
“afrancesamento da América” Esta mesma retórica funciona, de modo inverso, na França, 
para controlar a emergência das teorias queer made in France (como se se tratara, neste caso, 
de um processo de americanizacão da França) iniciada por autores locais que estariam “sob 
a influência” de Butler, Rubin ou Sedgwick (influenciadas elas mesmas por Foucault!). Por 
exemplo, no contexto francês a resistência à tradução de alguns dos textos clássicos da teoria 
queer e pós-colonial -não esqueçamos que Gender Trouble, de Judith Butler, ou The Location 
of Culture, de Homi Bhabha”, não foram ainda traduzidos ao francês'-, tem sido justificada 
em termos de resistência à “importação” do pensamento americano. É surpreendente esta 
obstinação em localizar a emergência da crítica queer fora do solo da nação (seja ela francesa 
ou espanhola) como se as teorias e práticas queer, os diferentes agentes queer, constituís- 
sem uma forma de contaminação, para não dizer de imigração clandestina. Seguramente esta 


retórica não é completamente alheia às atuais políticas de imigração na Europa e nos Estados 
Unidos. A mise en abime de “importações” indica a impossibilidade de estancar este fluxo 
de transferências. 


Quando cheguei à França, em 1998, nenhum dos textos-chave da teoria queer, nem sequer 
do feminismo crítico (como os de Gayle Rubin, Pat Califia), para não falar do feminismo pós- 
colonial, haviam sido traduzidos ao francês. Passei então um bom tempo tentando convencer, 
com a ajuda do próprio Derrida, alguns editores franceses da urgente necessidade de ver es- 
ses textos traduzidos. Mas nem sequer o apoio de Derrida serviu para convencer aos mais re- 
calcitrantes defensores da psicanálise ou da filosofia francesa. Neste momento, Payot, Seuil, 
PUF e Fayard se desculpavam dizendo que esses textos “feministas radicais” ou “gays ame- 
ricanos” não seriam rentáveis no mercado francês. Creio que parte desta “falta de rentabili- 
dade” escondia, sem dúvida alguma, medos políticos. O medo de pr em dúvida o monopólio 
discursivo da psicanálise sobre questões de sexualidade na França. (Não podemos esquecer 
que, se nos Estados Unidos invoca-se a Bíblia para argumentar contra a homoparentalidade, 
na França invoca-se aos seminários de Lacan e o ordem simbólico!) Mas também a rejeição às 
políticas de identidade como possíveis portadoras de comunitarismo e, portanto, agentes de 
dissolução da unidade republicana ou nacional. O curioso é que a teoria queer, cujo objetivo 
primeiro foi a crítica dos efeitos normativos e naturalizantes das políticas de identidade gay e 
lesbianas, tenha sido considerada na França o veículo de transmissão do que alguns chamam 
“extremismos identitários; operando assim um deslizamento semântico das identidades se- 
xuais ou de gênero às identidades étnicas ou religiosas. Creio que estes deslocamentos — que 
ocorreram, na primeira metade do século XX, de judeu a homossexual, hoje de muçulmano a 
queer — são realmente significativos. Precisamente por isso, torna-se absolutamente neces- 
sário entender a teoria queer em continuidade com as críticas pós-coloniais. 


J.C.: Aproveitando esta última referência ao pós-colonial, poderia fazer uma valoração mais 
detalhada da pertinência da aplicação dos topoi da teoria queer a outros contextos periféricos 
com relação aos centros onde estes se formulam: ao ambiente pós-colonial, ou a um âmbito 
onde o debate é pouco desenvolvido como o do estado espanhol? 


B.P: A questão da produção cultural ou da criação de práticas e discursos políticos não pa- 
rece poder ser decidida hoje em termos de centro e periferia. Enquanto a lógica espacial do 
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colonialismo se baseava na suposta distancia entre a centralidade da metrópole e as colônias 
situadas nas periferias do mundo — uma periferia que era entendida como margem tanto no 
sentido de sua dependência com relação à lei imperial quanto pelo papel constitutivo que 
esta distância desempenhava para definir a identidade da colônia frente ao Outro -, a viagem 
colonial só poderia ser uma viagem da metrópole colonial em direção às periferias coloniza- 
das. Edward Said destacou que a direcionalidade desta viagem se inverteu durante o último 
século (isso é o que os discursos de extrema direita, por exemplo, o de Le Pen na França, 
vem chamando de “colonização inversa”), de modo que agora as antigas metrópoles apare- 
cem como zonas híbridas de contato e de superposição. Autores como Franz Fanon, Aimé 
Césaire, Edouard Glissant e Jacqui Alexander nos tornaram conscientes de que habitamos 
uma nova condição glocal, uma zona de fricção que não é uma exterioridade à dominação 
(colonial, masculina, heterossexual), mas uma zona fronteiriça, uma dobra. Por uma parte, o 
feminismo chicano e caribenho (articulado especialmente nas universidades da costa oeste 
dos Estados Unidos, como o departamento de História da Consciência da Universidade da 
Califórnia em Santa Cruz), na Inglaterra, na Índia (em torno ao grupo de estudos subalternos de 
Ranajit Guha) ou na América Latina, tem produzido narrativas críticas do colonialismo que não 
acentuam a defesa do autoctonismo, mas as zonas de contacto, as identidades transversais 
e os espaços híbridos. Será produzida, portanto, uma série de escritos fronteiriços, mestiços, 
bilíngues ou inclusive multilíngues, como é o caso do clássico de Gloria Andaluza, Borderlands/ 


mom 


La Frontera. Surgem assim um conjunto de noções como “transculturação” “contraponto” 


“coiote; “ Malinche; “bastarda” “ciborgue? “vírus” e “ dildo” que deslegitimam a pureza, a tele- 
ologia e a unidimensionalidade das representações coloniais, sexuais e científicas dominantes. 


Como nos ensina Walter Mignolo!?, “a maior consequência da geopolítica do conhecimento 
é compreender que o conhecimento funciona como os fluxos da economia globalizada” Do 
ponto de vista da geopolítica do saber, poderíamos dizer que o verdadeiro problema é a re- 
dução antropológica ou etnográfica que as micropolíticas queer não norte-americanas sofrem 
na leitura acadêmica nos Estados Unidos. Este verão tive a oportunidade de lecionar um mês 
no Chile, graças a um convite do Mestrado em Gênero da Universidade de Santiago. Pude 
comprovar a riqueza da produção de teorias e narrativas subalternas “glocales” queer, como 
as levadas a cabo por autores como Pedro Lemebel e Juan Pablo Sutherland. Nos Estados 
Unidos, a leitura destes autores será (no melhor dos casos) objeto de uma folclorização exo- 
tizante (um efeito não muito distinto daquele que Said denominou “orientalismo”), sendo 


desviada a departamentos de estudos latino-americanos, onde raramente alcançará o centro 
de um debate sobre a construção de gênero ou da sexualidade queer. 


J.C.: Nesse sentido, diria então que existe um magma comum que une a teoria queer, in- 
dependentemente de sua origem específica, com as articulações discursivas da crítica pós- 
colonial contemporânea? 


B.P: As críticas da “epistemologia da representação” ou da “metafísica da presença” que ten- 
demos a reconhecer como pós-estruturalistas são elas próprias contemporâneas (talvez ecos) 
da produção de linguagens subalternas do feminismo radical, do movimento pelos Black Civil 
Rights, dos movimentos gays, lesbianos e transexuais e da crítica pós-colonial. Como desta- 
cava Craig Owens, são precisamente as críticas que emergem do feminismo, dos estudos 
culturais e do movimento negro aquelas que geraram um questionamento da legitimidade da 
representação (tanto estética quanto política) ao “interrogar os sistemas de poder que autori- 
zam certas representações enquanto que outras são obstaculizadas, proibidas ou invalidadas”: 
Dito de outro modo, o que vai ser produzido a partir dos anos 60 é um deslocamento do sujeito 
da enunciação científica. Aqueles que até agora haviam sido produzidos como objetos abjetos 
do saber médico, psiquiátrico, antropológico, os “subalternos” (Guha, Spivak), os “anormais” 
(Foucault), vão reclamar progressivamente a produção de um saber local, um saber sobre si 
mesmos, um saber que questiona o saber hegemônico. É o que Foucault denomina em 1976 
“a insurreição dos saberes sujeitados”. 


Enquanto, ao final dos anos 80, Gayatri Spivak, em seu clássico Can the Subaltern Speak?', 
pensava em um apagamento sistemático da voz do subalterno no texto imperialista, uns anos 
mais tarde, Chandra Mohanty afirmará que o sujeito subalterno não está nem condenado 
ao silêncio nem forçadamente calado, mas que se situa justamente nas fraturas entre vá- 
rios discursos hegemônicos e minoritários; daí a dificuldade em ser ouvido. Poderíamos dizer 
que do ponto de vista de hermenêuticas reparadoras tanto Bhabha, já mencionado, quanto 
Chandra Talpade Mohanty e Jacqui Alexander", contrariamente a Spivak, vão se encarregar de 
mostrar justamente como o sujeito pós-colonial fala e produz linguagens minoritárias. Creio 
que em termos políticos o que ocorre é que os subalternos efetivamente, pese a linguagem 
dominante, falam e que, além do mais, essas linguagens minoritárias não produzem somente 
distorções de sentido, produzem também novas significações. Longe de uma intradutibilida- 
de radical da condição de subalternidade, o que estes autores reclamam é o status de toda 
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linguagem como fronteiriça, como em si mesma produto — sempre e em qualquer caso — de 
tradução, de contaminação, de deslocamento, negando o caráter originário e puro da lingua- 
gem e por extensão da identidade nacional, mas também de gênero e sexual. No que, sim, 
parecem estar de acordo Said, Bhabha, Spivak e Mohanty é sobre a crítica aos processos de 
reconstrução das identidades nacionais pós-coloniais e às políticas de identidade de gênero e 
sexuais como processos de renaturalização que reproduzem as epistemologias (coloniais ou 
sexuais) essencialistas que pretendem superar. 


O acesso dos subalternos às tecnologias de produção de saber vai produzir uma ruptura epis- 
temológica. Esta ruptura abre uma nova topografia do conhecimento, conforme havia indicado 
Donna Haraway, marcada pelo deslocamento da unidade de um saber hegemônico a uma 
multiplicidade de “saberes localizados” O saber localizado é para Haraway a prática da objeti- 
vidade subalterna frente ao saber científico e universal, portador dos valores da colonização, 
da heterossexualidade e do patriarcado. Trata-se de uma política desnaturalizada, estruturada 
em torno a vínculos sintéticos de afinidade, de políticas que unem as diferenças, alianças da 
descontinuidade, e não a partir do consenso, através do que Chela Sandoval cnama “redes de 
posicionamento diferencial”. 


Na arte, um dos primeiros espaços de discussão pós-colonial foi aquele aberto em 1980 por 
uma série de conferências e mesas redondas no New Museum de Nova York, com o título 
geral de Minorities Dialogues, organizado por Linda Goode, John Neeley e Hawardina Pindell. 
Um dos elementos que os debates deixaram claro foi a necessidade de se questionarem as 
práticas curatoriais delimitadas pela fronteira da identidade nacional, sexual ou pela disciplina 
(que fossem além de reduções identitárias como arte de mulheres, arte africana ou arte gay). 
Ao invés de afirmar a exclusividade da história local de nossa suposta periferia'º, trata-se mais 
que nada de sublinhar a multiplicidade de histórias, ao mesmo tempo que o caráter híbrido de 
nossa própria cultura (um dia centro de colonização, hoje margem da Europa). Como indica 
Ella Shoat, trata-se de descolonizar a representação não somente naquilo que diz respeito aos 
artefatos culturais (exposições museísticas, cânones literários, mostras cinematográficas), 
mas também em termos das comunidades que se encontram “por trás de tais artefatos” e 
da construção dos contextos de recepção, isto é, da criação de públicos. 


J.C.: No contexto da disseminação do pensamento queer e pós-colonial e da irrupção de uma 
multiplicidade discursiva de “saberes localizados” que você descreve, que uso e que perti- 
nência pode ter a herança teórica do pós-estruturalismo: Foucault, Derrida, etc.? 


B.P: A teoria queer é, de certo modo, uma segunda virada, uma retradução política de certos 
textos da filosofia pós-estruturalista francesa, assim como de críticas da psicanálise tanto 
freudiana quanto lacaniana. Ao final dos anos 70, a tradução nos Estados Unidos de La volon- 
té de savoir, primeiro volume de Histoire de la sexualité de Foucault, foi determinante para 
o deslocamento dos chamados women studies e dos gay and lesbians studies a um estudo 
transdisciplinar da produção de identidades sexuais. Sem dúvida, os trabalhos de Gayle Rubin 
ou a historiografia de Joan Scott teriam uma influência extraordinária sobre a emergência de 
teorias queer. Ainda assim, a tradução (sem dúvida mais criativa que literal) que Spivak fará 
do livro De la gramatologie!* de Derrida em 1974, ao inglês, marcará um ponto de inflexão. 
Este tráfico de interpretações e releituras dará lugar, entre outros fenômenos, à definição de 
interpelação de gênero, de insulto sexual ou de enunciados de coming out como recitações 
performativas da lei heterossexual (a partir da releitura que Derrida fará da força performativa 
segundo J. L. Austin) nos textos de Judith Butler; à análise do dispositivo cinematográfico 
como uma tecnologia de gênero em Teresa de Lauretis, e à leitura da AIDS ou das representa- 
ções anatômico-sexuais contemporâneas como parte da biopolítica dos corpos pós-modernos 
(ampliando assim a genealogia do sujeito sexual na modernidade desenvolvida por Foucault) 
em Donna Haraway. Contrariamente ao que poderíamos imaginar, não se trata de uma sim- 
ples aplicação da desconstrução derridiana, das análises do poder disciplinar de Foucault ou 
das teorias psicanalíticas da sexualidade. Encontramo-nos frente a détournements produtivos 
que participam de um tráfico de significações que Spivak denominou “tradução cultural": 


Poderíamos dizer que a teoria queer só existe como tradução. A desidentificação (para voltar 
à expressão de Teresa de Lauretis) nacional que Derrida opera com relação à língua francesa 
em Monolinguisme de lAutre, “só tenho uma língua e não é a minha” aparece como uma das 
condições de possibilidade do tráfico queer. A utilização do insulto queer (viado, marica) como 
lugar de identificação implica correr o risco de ser contaminado pela linguagem dominante, 
um processo que indica a possibilidade de agenciamento do sujeito político emergindo da tra- 
dução e não de linguagens puros ou originais. A suposta “volta” da teoria queer à Europa não 
se entende sem se ter em conta as viagens anteriores de Foucault e de Derrida à América. 
Como, por exemplo, entender as “tecnologias do eu” sem pensar na experiência de Foucault 
nas comunidades sadomasoquistas de São Francisco? Como entender a desconstrução sem 
as proliferações parasitárias da tradução e da reescritura em inglês? As vozes que se elevam 
na França ou na Espanha contra a “importação” da teoria queer revelam uma persistência da 
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crença em uma filosofia nacional, pura e straight. Dito de outro modo: uma teoria não conta- 
minada pelas feministas negras e chicanas, por maricas e viados (que devem ser, obviamente, 
americanos, porque não existem saberes minoritários em nossa homogenia cultura ibérica!). 
O que parece interessante é, justamente, o modo como, ao final dos anos 80, um conjunto de 
feministas lésbicas americanas vão utilizar a autoridade européia (e, em certo sentido, quase 
colonial) da filosofia francesa para legitimar uma crítica da epistemologia heterocentrada pró- 
pria ao feminismo branco emancipacionista. Se tivessem utilizado unicamente a referência à 
experiência da opressão marica, como fez o feminismo negro nos anos 70, a teoria queer não 
teria alcançado tal status discursivo. O problema acontece quando esse uso estratégico se 
converte na ortodoxia do pensamento queer. 


J.C.: Poderia fazer uma valoração da pertinência, eficiência — e deficiência — política da teori- 
zação queer dentro dos processos contemporâneos de emancipação próprios do chamado 
capitalismo pós-fordista? 


B.P: Uma das questões políticas mais urgentes hoje é justamente aquela que suscita a relação 
entre as políticas de identidade, as estratégias queer e a lógica do capitalismo pós-fordista. 
Certamente, as políticas de identidade parecem buscar a integração na economia de merca- 
do e dos meios de comunicação para ganhar visibilidade, em uma equação que estabelece 
uma equivalência entre visibilidade, representação política e emancipação. Said foi um dos 
primeiros a nos alertar contra a fetichização, a “comodificação” e a celebração incondicional 
da diferença, que aparece como tendência (“forumizante”) da globalização. A produção de 
diferenças multiculturais (como alteridades mercantis ou como novos públicos) seria um dos 
rasgos dominantes da lógica do capitalismo pós-fordista. A questão é como levar a cabo uma 
crítica simultânea frente a um tipo de “internacionalismo cosmopolita” capaz de pronunciar-se 
em nome de todos (retórica da liberação, do avanço dos direitos humanos, etc.), mas também 
frente à acumulação estatística de redutos diferenciais em uma política da representação. 


Sedgwick chama a atenção sobre o fato de que hoje estamos em um regime de visibilidade 
bem distinto do descrito por Foucault em seu diagnóstico das sociedades disciplinares. Nos 
últimos dez anos, os meios de comunicação levaram ao limite a lógica da produção performa- 
tiva da identidade sexual, de gênero, mas também racial ou étnica. De fato, os meios de co- 
municação como tecnologias de produção do visível ocupam hoje uma posição disciplinante 
que supera amplamente aquela outorgada por Foucault à medicina, à instituição penitenciária 


ou à fábrica no século XIX. Encontramo-nos diante de uma operação de produção de subjetivi- 
dade por meio da inflação da representação (ao vivo) que chamaria de “identidade-realidade” 
(em referência à fórmula do reality-show, real-tv ou “telerrealidade”). A “identidade-realidade” 
estaria mais próxima a uma forma high-tech de visibilidade própria dos regimes pré-modernos, 
que Foucault havia denominado soberanos, nos quais a execução e o corpo do condenado 
eram transformados em espetáculo público: câmera subjetiva na representação pornográfica, 
filmagem do coming out em um ambiente doméstico com mini-câmeras DV, filmagem tele- 
visiva ao vivo das execuções por pena de morte nos Estados Unidos, acompanhamento tele- 
visivo de cenas de violência doméstica, etc. Está claro que houve uma mudança com relação 
ao regime de ocultação e segredo que caracterizava as lógicas disciplinares do século XIX, 
nas quais se produziram as identidades heterossexuais e homossexuais. Neste novo regime 
de “hipervisibilidade” predomina, diz Sedgwick, “um ethos no qual formas de violência que 
são hipervisíveis são oferecidas como espetáculo exemplar ao invés de serem reservadas ao 
domínio do velado ou do escandalosamente secreto” Nesta nova economia da mirada, onde a 
representação da identidade aparece como uma forma de violência, parece que não tem sen- 
tido exigir a qualquer preço a visibilidade das minorias como condição de emancipação. Não 
se trata mais de desvelar um conjunto de práticas que têm estado escondidas ou naturaliza- 
das, nem de participar das cotas de representação; nos encontramos em uma situação mais 
complexa nas quais a política toma a forma, diz Sedgwick, de uma “batalha entre diferentes 
âmbitos de visibilidade” 

Entramos em uma nova etapa nas políticas de identidade na Europa. Em contextos como o 
espanhol, no qual passamos da criminalização da homossexualidade à adoção do matrimônio 
gay, a crítica queer (que foi muito produtiva nos Estados Unidos para sair do impasse político 
e teórico representado pelas tradições tanto do feminismo naturalista quanto das políticas de 
integração gay) não pode funcionar sem um trabalho conjunto de estratégias hiperidentitárias 
antiasimilacionistas, críticas pós-coloniais e anti-globalização. Por exemplo, na França a fór- 
mula queer, esvaziada de seu conteúdo político, vem sendo absorvida como a forma fashion 
& chic da cultura gay. Com a aparição do canal gay de televisão Pink TV. estamos em um mo- 
mento, ao menos na França, no qual passamos da ignorância absoluta da cultura gay, lésbica, 
trans, a algo que poderíamos chamar de queer de Luxe. Não podemos continuar falando de 
hetero e homossexualidade reservando à “homossexualidade” uma exterioridade moral ou 
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política, um tipo de pureza. É preciso pensar em um sistema global sexo-raça-capital como 
um campo de forças no qual nada fica de fora. Em um momento progressista de normalização 
e assimilação das minorias sexuais à norma (matrimônio gay, igualdade legal, representação 
mediática), parece politicamente incongruente seguir considerando aos gays e lésbicas como 
um grupo político radical. Temos que reconhecer que em um sentido deleuziano do termo, 
isto é, não estatisticamente, mas como uma reserva de transformação política, como uma 
força de divergências, os gays e lésbicas (assimilacionistas) não são uma minoria. 


J.C.: Segundo seu parecer, existe uma recepção verdadeira ou durável das teorias subalternas 
(queer e outras) em nosso território nacional espanhol? Até que ponto supõe uma superação 
dos modos tradicionais de formular os conflitos na Espanha? 


B.P: As teorias subalternas provocam uma incessante transgressão (no sentido espacial do 
termo) de fronteiras que não é irrelevante, principalmente em um momento de decomposição 
e reestruturação dos Estados-nação tradicionais e de recrudescimento das políticas naciona- 
listas. Pode-se traçar um paralelo entre esta crise do corpo nacional e a crise do corpo sexual 
moderno. O corpo queer questiona a mitologia que garante a naturalização da filiação e da 
diferença sexual. Neste contexto, o mal-sujeito queer gera todo um conjunto de angústias 
sexuais e políticas. A questão da recepção das teorias queer na França ou na Espanha não 
me preocupa de maneira nenhuma, porque os limites nacionais não me parecem, em reali- 
dade, pertinentes para pensar o trabalho queer. Não é possível fechar as fronteiras textuais 
e políticas. Para aqueles que desejariam colocar em funcionamento um satélite internacional 
que permitisse controlar os deslocamentos conceituais, as práticas sexuais e políticas das 
minorias, as teorias queer e pós-coloniais podem parecer uma nova forma de “terrorismo” 
internacional. No contexto atual de globalização, trata-se, mais que nada — de acordo com 
uma perspectiva deleuziana -, de abrir pontos de fuga, de multiplicar os espaços de ação 
micropolítica e de gerar alianças estratégicas não essencialistas. A formação dos movimentos 
anarco-okupas-queer é também uma reação à globalização progressiva. É uma forma de pro- 
dução cultural que desafia as fronteiras nacionais e linguísticas. Teríamos que falar de produ- 
ção cultural transfuga, de um contrabando sexual e político que tem produzido suas próprias 
plataformas de aprendizagem de práticas (oficinas drag king, backrooms, oficinas SM, foros 
de internet...) suas redes de biopirataria de hormônios, fluxos e próteses. Se por uma parte 
a globalização implica a crise da soberania dos Estados-nação, por outra suscita a emergência 


de movimentos sociais transnacionais como agentes políticos, de grupos que reúnem diferen- 
tes minorias étnicas, sexuais e corporais (Act Up, Anistia Internacional, Greenpeace, Queer 
Watch, Queer For Racial and Economic Justice, o movimento handiqueer, grupos de luta 
intersexual, entre outros). Estes novos agentes políticos, ao mesmo tempo locais e globais, 
com uma localização que poderíamos qualificar de “glocal; têm atuado como eficazes forças 
de resistência ao capitalismo straight neoliberal. Ao invés de continuar retratando a teoria 
queer como uma infiltração americana, ganharíamos ao compreendê-la como uma forma de 
resistência à americanização branca, straight-gay e colonial do mundo. 


J.C.: Para concluir, como descreveria a efetividade política desta crítica transversal da produ- 
ção de diferenças, e como a distinguiria dos fundamentos e fins da crítica contra-hegemônica 
e anti-capitalista tradicional? 


B.P: Sob o impulso das análises pós-coloniais como os de Moraga, Andaluza ou Spivak, as 
teorias queer e pós-coloniais tentam levar a cabo análises mais complexas do poder e da opres- 
são, distanciados da lógica binária da dominação (bem/mal, homem/mulher, hetero/homo, gay/ 
lésbica, branco/negro...) que pretendem chegar a uma solução dialética para além do gênero e 
da sexualidade. Poderíamos dizer que as teorias queer trabalham com uma noção de opressão 
transversal na qual o poder não se articula nem se resolve, segundo a forma de oposições 
dialéticas. A recusa do modelo revolucionário de abolição de sexos e de gêneros como solução 
política está determinada pela necessidade de se ter em conta os recursos da identidade como 
possíveis lugares estratégicos de ação política, sem que sejam considerados simplesmente 
efeitos de um sistema de opressão ou bases naturais de formação de comunidade. Além disso, 
tornamo-nos cada vez mais conscientes do risco da utilização totalizante de modelos políticos 
humanistas, baseados nos ideais de “justiça” “liberdade” e “igualdade” que ignoram as diferen- 
ças culturais, as histórias de colonização ou as opressões microidentitárias cruzadas. 


Quando falo da necessidade de combinar estratégias hiperidentitárias e críticas pós-identi- 
tárias, refiro-me à necessidade de um certo momento de “molarização” da identidade, essa 
identidade molar que tanto temia Deleuze. A molarização é uma condição da ação política co- 
letiva, da produção de uma certa puissance (potência, mais que poder) d'agir. Curiosamente, 
quando escrevo molarização, o software MSWord se empenha em transformar a palavra em 
“dolarização; quem sabe se consciente das atuais técnicas de mercantilização da identidade. 
A questão é como atravessar a molaridade identitária (sexual, nacional, racial) sem fazer da 
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identidade o fim último da ação política. É necessário encarregar-se da própria molaridade 
(a opressão, neste sentido, atua como um catalisador identitário) para poder se mover em 
direção a um devenir molecular, inframolar e pós-identitário. Para mim, esta transição indica 
a passagem de uma política da representação em direção a uma política da experimentação, 
mas também de uma obsessão pela visibilidade como condição de emancipação a um devenir 
imperceptível... como garantia das micropolíticas. Ou, dito nos termos de Deleuze, da política 
à ética e à estética. Entretanto, distancio-me de Deleuze quando fala de uma experimentação 
sem prática, como no caso da bebedeira sem álcool ou do nomadismo sem sair do lugar. Se 
algo aprendemos do feminismo radical dos 70 foi a necessidade da prática ritualizada como 
força de molecularizacão e de mutação da identidade. Isto é justamente o que Aurora Lewis 
chama a posição da “intelectual orgânica” Para Lewis, o processo central da produção de 
teoria é a experiência local que adquire caráter político através de agenciamentos coletivos 
nos quais intervêm sempre a ação e a narração. Sloterdijk se refere a um processo similar no 
seu Ensaio sobre a intoxicação voluntária (1999) quando se dirige ao criador da homeopatia, 
Samuel Hahnemann, como inventor de uma micropolítica da subjetividade. Da mesma ma- 
neira que o homeopata, segundo Hahnemann, deve intoxicar-se a si mesmo antes de poder 
dar qualquer conselho, o teórico político deve estar disposto a arriscar sua identidade na 
prática. Este é um dos sentidos do lema feminista “o privado é político” cuja relevância pode 
ser entendida em escala microbiológica a partir das atuais políticas transexuais e transgené- 
ricas. Poderíamos dizer que caberia hoje afirmar: “minhas moléculas são políticas” Devenir 
um intelectual orgânico ou um homeopata político implica utilizar a própria subjetividade como 
terreno de experimentação. 


Por exemplo, no atual debate em torno à proibição do véu islâmico nos colégios franceses, a 
esquerda conservadora não duvidou em apelar ao feminismo emancipacionista para afirmar 
a necessidade de uma lei republicana e laica que defenda as “mulheres muçulmanas contra 
a autoridade patriarcal” Para autoras como Hazle Carby ou Bell Hook, este tipo de feminismo 
liberal emancipacionista emerge das premissas coloniais da Ilustração e, portanto, comparte 
noções de justiça, autonomia, subjetividade e liberdade de caráter racista. Para muitas das 
críticas pós-coloniais, como Chela Sandoval, Barbara Smith, Angela Davis, Bell Hook, Chandra 
Mohanty, Gayatari Spivak, Jacqui Alexander e Gloria Andaluza, o discurso feminista dominan- 
te que se apóia na categoria “mulher” coloniza a experiência heterogênea das mulheres em 
um contexto de globalização, construindo uma “mulher oprimida pelas tradições do Terceiro 


A 


Mundo” à qual o feminismo humanista ocidental deve emancipar. Trinh T. Minh-ha chamará 


este empreendimento do feminismo “projeto nativista” através do qual o feminismo preten- 
de ensinar as “nativas” a se converterem em boas descolonizadas. 


O que ocorre, segundo o agudo diagnóstico de Jacqui Alexander, é que o corpo racializado e se- 
xualizado das mulheres do Terceiro Mundo funciona como uma metáfora orgânica no intercâm- 
bio colonial da globalização: é ao mesmo tempo catalisador da empresa colonial e instrumento 
de resistência anti-colonial por parte das tradições nacionalistas. Frequentemente, segundo 
também Spivak, o corpo da mulher colonizada se encontra preso em uma “dupla opressão”: 
entre a dominação do patriarcado local ou nativo e a ideologia imperialista do colonizador. Em 
alguns casos esta última parece deslocar à primeira, atuando como uma força de emancipação, 
mas opera, em realidade, como vetor de colonização. Para Spivak é preciso se opor aos “dis- 
cursos nacionalistas de resistência” onde a mulher funciona como um significante da cultura 
local do ponto de vista da opressão e do conservadorismo. O que Spivak questiona é a política 
do pertencimento originário e da identidade como base da ação política. Na verdade, o que 
encontramos são pertencimentos fragmentados e deslocamentos múltiplos. 


Em todo caso, o feminismo laico colonial, mas também os discursos nacionalistas de resis- 
tência, receberam uma boa lição quando em outubro de 2003 uma jovem alsaciana de quinze 
anos decidiu raspar a cabeça em resposta à proibição do uso de véu na sua escola, o Lycée 
Louis Pasteur em Estrasburgo. Creio que este foi um exemplo extraordinário onde se articu- 
lam estratégias micropolíticas hiperidentitárias e pós-identitárias. Diante da dupla proibição 
religiosa e republicana, por um lado a proibição do Alcorão de mostrar o cabelo feminino em 
público (de onde vem a necessidade de cobrir a cabeça com o véu) e por outro a proibição de 
entrar com o véu nos colégios franceses, a jovem alsaciana responderá com o mais inespera- 
do (apesar de lógico) dos gestos: cortar o cabelo a zero. Sua resposta produzirá uma imagem 
corporal discordante que estabelecerá uma relação imediata com outras histórias minoritárias 
do feminismo: as chamadas putanes des boches — francesas condenadas, depois da liberação 
de Paris em 1944, a ter a cabeça raspada em público por ter ido para cama com o inimigo 
alemão -, as lésbicas de cabeça raspada —nas quais o cabelo funciona como signo de dissi- 
dência sexual — ou ainda com mulheres carecas, produto da quimioterapia. Abre-se uma linha 
de fratura que desafia ao mesmo tempo a autoridade patriarcal muçulmana e a autoridade 
republicana colonial, constituindo-se assim em sujeito político. 


De maneira similar, os debates sobre a ablação do clitóris têm mostrado que não se trata 
de eleger (como propõem alguns profetas da “verdade radical” como Slavoj Zizek) entre um 
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conjunto de valores universais transculturais e trans-históricos, como base da emancipação 
de minorias, e um relativismo pós-moderno onde não é possível julgar uma prática histórica 
a partir de pressupostos externos à própria idiossincrasia cultural. Trata-se, mais que nada, de 
situar toda prática corporal (moderna ou tradicional, autóctone ou colonial) em uma rede de 
fluxos de intercâmbio e significação, de apropriação e resistência dentro da economia capital- 
sexo-raça global. Por exemplo, o filme documentário Fire Eyes, da somali Soraya Mire —circun- 
cizada, e cujo clitóris seria cirurgicamente reconstruído segundo sua própria decisão — permite 
ver as tensões da chamada circuncisão feminina a partir da própria cultura. Soraya Mire loca- 
liza esta prática cirúrgica dentro de outra rede global, mais ampla, de práticas médicas e de 
tecnologias de normalização do corpo (apresenta um caso de mutilação por intersexualidade, 
O caso de uma menina que sofreu uma ablação do clitóris porque aparentemente era grande 
demais, e o caso da ablação do clitóris como prevenção e cura contra a masturbação excessi- 
va). Assim, a incisão do clitóris, longe de ser um exemplo de barbarismo exótico, se converte 
em mais um dos dispositivos em uma rede de mecanismos de normalização e de regulação 
do corpo em um contexto de globalização do gênero e da sexualidade. 


18 de outubro de 2004. 
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Do amor fundamental: um possível diálogo entre Max 


Ernst e Carlos Drummond de Andrade 
Angela Taddei* 


Este artigo tematiza o sentimento de amor que experimentamos em nossos co- 
meços individuais, mediado por dois objetos culturais de domínios distintos. Tendo 
como corpora o quadro de Max Ernst, intitulado Virgem abençoada castigando o 
Menino Jesus diante de três testemunhas: André Breton, Paul Éluard e o artista 
(1926) e o poema Amar (1950), de Carlos Drummond de Andrade, a análise e inter- 
pretação que propomos privilegiarão os discursos semiótico e psicanalítico. 


amor; representação iconográfica; representação literária 


Olhando de perto 


Um quadro e um poema. A aproximá-los, o pertencimento ao campo da arte. A distanciá-los, 
a especificidade de seus significantes. No primeiro caso, formas, linhas e cores; no segundo, 
sons, vocábulos, frases. Em que medida será rentável compará-los? 


O conceito de dialogismo, cunhado por Bakhtin (2000), sustenta que há um necessário pa- 
rentesco entre qualquer enunciado e todos os demais enunciados acontecidos ou por acon- 
tecer. E, ainda que o foco das pesquisas bakhtinianas tenha sido a língua e a literatura, seus 
seguidores ampliam o arco de aplicação de sua teoria e postulam o intercâmbio constitutivo 
entre quaisquer complexos de signos — linguísticos, literários, e também iconográficos — e os 
enunciados passados e futuros, em uma série aberta, de sentidos nunca concluídos. 


Nesse passo, o texto que se segue é uma tentativa de articular dois objetos culturais distintos 
— uma imagem pictórica e um poema -, produzidos por dois artistas de nacionalidades dife- 
rentes — um alemão e outro brasileiro —, que viveram e criaram no século XX embora nunca 
tivessem se encontrado. 


* Angela Taddei possui licenciatura plena em Letras (UERJ), bacharelado em Museologia (UNIRIO), especialização em Comunicação e 
Imagem (PUC-Rio) e mestrado em Memória Social (UNIRIO). É doutoranda em Ciência Sociais (PPCIS/UERJ/FAPERJ). 
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Max Ernst (1891-1976) pintou a obra Virgem abençoada castigando o Menino Jesus diante de 
três testemunhas: André Breton, Paul Éluard e o artista (Figura A) em Paris, em 1926. Carlos 
Drummond de Andrade (1902-1987) escreveu o poema Amar por volta de 1950, no Rio de Janeiro. 


Entre o tema do quadro de Ernst e o tema do poema de Drummond, não há, à primeira vista, 
identidade absoluta. Estando os dois objetos inseridos no domínio da arte, e, por conseguinte, 
abertos à comunicação com seus receptores, é possível deles derivar múltiplas interpretações. 


Valho-me, assim, da qualidade de espectadora e de leitora para propor uma possível interlo- 
cução entre as referidas obras. Do ponto de vista teórico, recorro ao discurso semiótico e ao 
discurso psicanalítico para orientar o meu percurso. 


A imagem: diversidade e pluralidade 


Nascemos e vivemos numa sociedade de imagens. Isto significa que fomos adquirindo ao lon- 
go da vida um conhecimento empírico em relação às imagens que norteia nossa apreensão 
do mundo e a constituição das nossas identidades. 


O conceito de imagem, contudo, suscita um sem-número de associações: pode dizer respeito 
à produção artística que, diacrônica e sincronicamente, representa e expressa o mundo, coi- 
sas e seres, através de diversificados suportes; pode se referir ao polo informático-mediático, 
como proposto por Pierre Lévy (1993), onde as categorias de tempo e espaço são redimen- 
sionadas e a simulação é uma marca da contemporaneidade; pode remeter às noções de 
identidade e alteridade, aos múltiplos papéis sociais que desempenhamos; mas pode ser 
ainda uma figuração do imaginário traduzida nos sonhos e delírios e também nos tropos da 
produção literária. 


Para deslindar essa desenfreada polissemia, recorremos à Lucia Santaella e Winfrid Nóth (2005) 
com quem aprendemos que as imagens podem ser classificadas em dois amplos domínios. 
No primeiro, elas se constituem como representações visuais, de que são exemplos dese- 
nhos, pinturas, esculturas, fotografias, imagens cinematográficas, televisivas e computadoriza- 
das. No segundo domínio, as imagens se mostram como representações mentais e abrangem 
visões, fantasias, alegorias, imaginações, que remetem à ordem do mítico e do onírico. 


No entanto, os dois domínios a que aludimos, separados aqui tão somente para tornar a ex- 
posição mais clara, não estão divorciados. Na verdade, eles reeditam e ressemantizam a dico- 
tomia sígnica proposta por Ferdinand de Saussure na obra Curso de Linguística Geral (1975), 
publicada no início do século XX, tendo como foco o signo linguístico: de um lado, temos o 
significante, como suporte material e perceptível da coisa significada; de outro, O significado, 
como sua imagem mental, sua face ideacional validada pelo grupo social a que se vincula. 


De uma visada semiótica — que Peirce inaugurou (1972) e Lacan releu — o signo ou repre- 
sentamem se complexifica por ser constituído de uma natureza triádica: além do arcabouço 
sensível, e do objeto a que se refere, Peirce acrescenta a noção de interpretante que dá conta 
de seu uso pragmático. Desse modo, uma imagem visualmente considerada é um ícone 
quando as relações entre o representamem e seu referente são de analogia, similitude. É um 
índice quando entre o representamem e o referente estabelecem-se relações de causalidade. 
É símbolo quando as relações entre o representamem e seu referente são resultado de uma 
convenção socialmente legitimada. Uma pintura renascentista, uma impressão digital e uma 


bandeira não figurativa seriam exemplos respectivos dessas três modalidades de signos. 


Se especificamos a taxionomia peirceana, é porque o primeiro objeto que escolhemos ana- 
lisar é um signo icônico embora ele possa ser interpretado como evocação de uma imagem 
mental. É essa dupla leitura, aliás, que intentamos realizar. Um percurso que vai da denotação 
para a conotação, instrumentalizado por um olhar semiótico e uma interpretação psicanalítica. 


O quadro de Marx Ernst 


A obra Virgem abençoada castigando o Menino Jesus diante de três testemunhas: André 
Breton, Paul Éluard e o artista (a partir de agora, Virgem abençoada) que encontrei, não sem 
espanto, folheando um livro de Alberto Manguel (2001, p. 64), pertence ao acervo do Museu 
Ludwig, em Colônia, Alemanha, e integrou recentemente a megaexposição Traces du sacré, 
havida no Centro Georges Pompidou, em Paris, de maio a agosto de 2008 (traces-du-sacre. 
centrepompidou.fr). Trata-se de um óleo sobre tela que me fornece de início, via registro ver- 
bal, informações preciosas, pistas que vou seguindo a fim de desvelar ou tentar desvelar os 
seus sentidos: um inusitado título, o nome de seu autor e, por conseguinte, o movimento a 
que está filiado. Vamos a eles. 
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En saa.- 


e 


Max Ernst 

Virgem abençoada castigando o Menino Jesus 
diante de três testemunhas: André Breton, 
Paul Éluard e o artista 

1926, óleo sobre tela. 198 x 130 em 





O título é descritivo e narrativo. Sintetiza a ação captada pelos olhos do espectador, reunin- 
do em um mesmo espaço pictórico habitantes de tempos históricos diferenciados: a dupla 
Virgem/ Menino Jesus e os três artistas surrealistas. 


De fato, André Breton — teórico maior do movimento surrealista -, o poeta Paul Éluard e o 
próprio Max Ernst, habitantes do tempo de enunciação da obra, nela figuram como perso- 
nagens, ainda que secundários. Eles estariam exercitando sua pulsão escópica, segundo as 
teorias de Freud e de Lacan (NÁSIO, 1995). 


Sobre o Surrealismo, podemos dizer, com Apollinaire — citado por Argan (1999) — que foi um 
movimento artístico identificado com a mentalidade de sua época, os anos 20-30 do século 
passado, ainda impactados pelo absurdo de uma guerra total. Surgiu na França, dos escom- 
bros do Dadaísmo, sob a liderança de André Breton, literato, psiquiatra e leitor de Freud. Os 
pressupostos básicos da poética surrealista se fundamentam na convicção de que a arte é 
o espaço privilegiado para se trazer à superfície os conteúdos profundos do inconsciente, 
rechaçados pela razão. Como o inconsciente pensa por imagens, mas não obedece a uma 
lógica cartesiana, a temática surrealista privilegia as fantasias oníricas, expressas pela combi- 
nação sincrônica de seres e coisas habitualmente não associados em situação de vigília. Em 
termos estritamente formais, o Surrealismo retorna ao figurativo embora seu telos não seja 
reproduzir a realidade como ela é, mas, ao invés, expressar as imagens mentais plasmadas 
pelo inconsciente humano. 


Tendo essas informações em mente, olhemos a obra. A tela Virgem abençoada, de cunho figu- 
rativo, é dominada pela representação de uma mulher vestida de vermelho, cujo braço direito 
se levanta com ímpeto enquanto o braço esquerdo segura um bebê nu que está de bruços em 
seu colo. Na cabeça da mulher, há uma auréola, índice que confirma sua identidade/santidade, 
de resto enunciada pelo título da obra. Uma outra auréola, esta pertencente ao bebê, jaz no 
chão, no canto inferior direito, derrubada pela força do gesto de castigar a criança. A madona 
sem manto nem compaixão relembra no penteado, na indumentária — em vermelho e azul — e 
na configuração piramidal, as madonas do pintor renascentista Rafael Sanzio embora sua com- 
pleição masculinizada e sua postura autoritária contrastem com a placidez da representação da 
Virgem na poética renascentista. No que concerne à concepção do corpo humano, a obra de 
Ernst remeteria a Parmigiano, e mais especificamente, ao quadro maneirista Virgem com pes- 
coço longo, em que há ruptura das proporções preconizadas pelo arquiteto Vitrúvio e retomadas 
por Leonardo da Vinci (2004) em seu Tratado da pintura!. 
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Parmigiano 
Madona com longo pescoço 
1535-40, óleo sobre madeira. 214 x 133 cm 





À composição, banhada por muita luz, incidindo em especial sobre o corpo já marcado do 
bebê, tem como pano de fundo um cenário concebido num sistema perspectivo assemelhado 
ao do Cubismo: à direita, um canto de muro ou fragmento de parede; à esquerda, em uma ou- 
tra espécie de muro — desta vez vazado por uma abertura quadrangular —, três figuras masculi- 
nas assistem à cena. O título do quadro nos informa que essa mãe punitiva é a Virgem Maria, 
a criança é o Menino Jesus, e as testemunhas são os amigos surrealistas André Breton, Paul 
Éluard e o próprio Max Ernst. 


Não é difícil imaginar o quanto de escândalo a obra em análise provocou no momento em que foi 
exibida. Na qualidade de signo icônico, colado à representação mimética do mundo, esta cena 
subverte toda uma tradição de figurar a mãe de Cristo como uma mulher cheia de qualidades. 


A imagem de Maria — no sentido iconográfico e no sentido de ideação — repousa na noção de 
mãe perfeita. Na Ladainha de Nossa Senhora (1923, p. 128), oração que apresenta cinquenta 
invocações laudatórias à Virgem, há onze epítetos que enfatizam esta sua condição: 

Mãe de Cristo/ Mãe da divina graça/ Mãe puríssima / Mãe castíssima/ Mãe inviolada/ Mãe inti- 

morata/ Mãe amável/ Mãe admirável/ Mãe do bom conselho/ Mãe do Criador / Mãe do Salvador”. 
Proclamada mãe de Deus no concílio de Éfeso em 431 d.C (CAMPBELL, 1990), a Virgem 
Maria, de acordo com a doutrina católica, não só foi concebida sem o pecado original, sem 
mácula, mas também foi fecundada pelo verbo e não pelo falo, revertendo as leis da natureza. 
Ela é, ao mesmo tempo, mãe de Deus-Filho e filha de Deus-Pai, mediadora privilegiada entre 
os desejos humanos e os desígnios divinos. No percurso milagroso de sua vida, Maria escapa 
às contingências humanas: além das circunstâncias extraordinárias de sua concepção e de 
seu parto, a mãe de Cristo não morre. Seu corpo é alçado aos céus por uma legião de anjos, 
no episódio conhecido por Assunção de Nossa Senhora (AUGRAS, 2005). 


Tendo como modelo esse perfil de mãe perfeita, plácida e acolhedora, que é desdobrado nas 
muitas denominações e representações de Nossa Senhora no mundo ocidental ao longo 
dos séculos, como ler essa versão mariana de Max Ernst que evoca e renega as madonas 
renascentistas? E o que dizer do Menino Jesus, Filho de Deus, sem direito a rosto ou sinal 
de santidade, vítima de uma mãe colérica? 


Se considerarmos, por outro lado, que as imagens surrealistas se ancoram em visões onfri- 
cas, poderíamos então nos perguntar: que sonho é esse? Ou será um pesadelo? A imagem 
da santa que espanca deflagra lembranças de uma história antiga, partilhada por todos nós, 
humanos, em nossos começos individuais. 


Uma história antiga 


Ão contrário do animal que, ao nascer, traz em si o mapa de inequívocos instintos que o vincu- 
lam ao real e garantem sua sobrevivência no meio que o rodeia, o bebê humano nasce incom- 
pleto e experimenta uma insuficiência biológico-ontológica extrema (PELLEGRINO, 1987). 
Nascer é ser exilado, cindido. Ao pequeno humano faltam os equipamentos para viver sozinho 
na hostilidade desse mundo. A partir da angústia primária que o funda, o recém-nascido se 
refugia no passado, no fantasma da vida intrauterina, onde todas as suas necessidades foram 
satisfeitas. Essa negação da realidade se faz pelo narcisismo primário — fusão imaginária de 
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seu corpo ao corpo materno. Como um náufrago em mar revolto, agarra-se imaginariamente 
à mãe, fonte de seu prazer, e identifica, segundo Melanie Klein, duas figuras maternas: a 
mãe benéfica, dadivosa; e a mãe maléfica, hostil. No psiquismo arcaico, os instintos de vida 
e morte estão representados pela fantasia de um seio bom, associado aos instintos eróticos, 
e a um seio mau, vinculado aos instintos tanáticos. 


A mãe colérica da obra de Max Ernst reencena, no século XX, a fantasia deste seio arcaico 
de onde com certeza não jorram rios de leite e mel. E nos diz ainda que nem o Filho de Deus, 
tornado homem, escapou do seu quinhão de fel. 


A polarização entre mães benéficas e maléficas há muito já é narrada pelas mitologias das 
civilizações antigas, como nos reporta Campbell em obra já mencionada. As Grandes Deusas 
eram tanto mães protetoras das colheitas e propiciadoras da fertilidade quanto mandatárias 
de secas, devastações e cataclismos. Quer se tratasse de Gaia ou de Hera, entre os gregos, 
de Ísis, entre os egípcios, de Istar, entre os assírios e babilônicos, ou de Astart, entre os fent- 
cios, todas essas divindades partilhavam da mesma natureza contraditória: eram, ao mesmo 
tempo, senhoras da vida e da morte. 


A ambivalência da figura materna e também a sua prevalência são ratificadas por Freud (1978). 
Ao postular a existência do inconsciente — estrutura que opera movida pelo princípio do pra- 
zer, ao sabor dos instintos, e não obedece aos ditames da razão — a teoria freudiana sustenta 
que a relação do homem com o mundo se constitui, no desenvolvimento de cada indivíduo, a 
partir de sua relação com a própria mãe. 


Para o bebê, a mãe é o seio, alimento e prazer, mas também abandono, frustração e dor. A 
vida segue, contudo, e a criança começa a perceber que os objetos que satisfazem seus dese- 
jos têm vida própria, estão separados dela, não respondem a seus comandos. A realidade se 
impõe e a criança precisa dos outros. Essa transposição do princípio do prazer para o princípio 
da realidade marca o trânsito do imaginário para o simbólico, descrito por Lacan a partir do 
episódio metafórico do estádio do espelho. Mas, por mais que o tempo passe, nos desgaste 
e nos devaste, guardamos sempre a nostalgia daquela plenitude/beatitude intrauterina. E a 
estamos continuamente buscando... 


É exatamente a propósito dessa busca que convoco o poeta Drummond e sua acuidade para 
radiografar os dilemas da condição humana. 
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O poema de Drummond 


Amar 

Que pode uma criatura senão, 

entre criaturas, amar? 

amar e esquecer, 

amar e malamar, 

amar, desamar, amar? 

sempre, e até de olhos vidrados, amar? 


Que pode, pergunto, o ser amoroso, 
sozinho, em rotação universal, senão 

rodar também, e amar? 

amar o que o mar traz à praia, 

o que ele sepulta, e o que, na brisa marinha, 
é sal, ou precisão de amor, ou simples ânsia? 


Amar solenemente as palmas do deserto, 

o que é entrega ou adoração expectante, 

e amar o inóspito, o cru, 

um vaso sem flor, um chão vazio, 

e o peito inerte, e a rua vista em sonho, e uma ave de rapina. 


Este é o nosso destino: amor sem conta, 

distribuído pelas coisas pérfidas ou nulas, 

doação ilimitada a uma completa ingratidão, 

e na concha vazia do amor a procura medrosa, 
paciente, de mais e mais amor. 

Amar a nossa falta mesma de amor, e na secura nossa 
Amar a água implícita, e o beijo tácito, e a sede infinita. 


(Amar, de Carlos Drummond de Andrade, 1966, p. 146-7) 


Uma primeira leitura do poema nos faz ver de pronto que ele não se alinha a uma tradição lite- 
rária romântica, que vigorou entre nós como Zeitgeist na segunda metade do século XIX (BOSI, 
1994), e que vem sobrevivendo nos filmes ficcionais holywoodianos e nos folhetins televisivos. 


Contrariamente ao que ocorre com este romantismo anacrônico que viceja em nossos dias, 
não há aqui invocação ao ser amado, revelação do desassossego do eu-lírico, representação 
de um personagem singularizado ou o consolo de um final feliz. A pergunta retórica que abre o 
poema — “Que pode uma criatura senão, entre criaturas, amar?” —, e que ecoa com variantes 
até a segunda estrofe, tem como sujeito gramatical um agente vago e indeterminado: “uma 
criatura”/ “o ser amoroso” Despersonalizado, este agente não é um, mas abrange muitos: a 
coletividade das criaturas, os seres amorosos/viventes da família humana. A reforçar esse 
receptor ampliado, o uso do possessivo “nosso/nossa” em três recorrências. 


E quem é essa criatura (ou quem somos nós)? Fundamentalmente um ser “sozinho em ro- 
tação universal” perdido na imensidão do cosmos, indiferenciado de outros seres ou coisas, 
impelido a repetir incessantemente o movimento de “rodar? ir e vir como as marés, fazendo 
e refazendo os ciclos da natureza: amando, malamando, desamando, amando. 


Esse amor obrigatório e compulsivo, este “destino” que nos cabe a todos, tem como objeto 
de desejo “o inóspito” (cuja etimologia é não hospitaleiro), “o cru” (não cultural, em estado de 
natureza), “as coisas pérfidas ou nulas” E na explicitação do que seriam essas coisas amorá- 
veis, Drummond retoma imagens literárias tradicionalmente associadas ao campo semântico 
do amor, invertendo-lhes os sinais. Assim, o frescor das flores é substituído pelo “vaso sem 
flor”; o coração palpitante se torna “um peito inerte”; a belicosidade de “uma ave de rapina” 
está no lugar de um símbolo da paz como a pomba. 

Contudo, o exercício de amar a que nos aplicamos com empenho, “paciência” e “medo” — “sim- 


mas 


ples ânsia” “entrega” ou “doação ilimitada a uma completa ingratidão” — resulta numa procura 


Au 


vã: a “concha” do amor está “vazia” Jamais preenchemos essa “falta” E de algum modo sabe- 
mos que não há no mundo água capaz de curar nossa “secura” ou aplacar nossa “sede infinita” 


No âmbito semântico, o poema se constrói em dois eixos imagísticos antagônicos, tendo a 


mau 1 


natureza como solo comum: as figurações do movimento/fertilidade/vida — “amar” “rodar”; 


“" mo mo mars 


mar” “praia “brisa marinha” “água” — e as figurações da imobilidade/esterilidade/morte — 


mas ma mou mo mas ma mou mas 


“esquecer; “malamar' “desamar”, “sepulta; “deserto; “inóspito” “cru” “chão vazio; “ave de 


rapina” “concha vazia” “falta” “secura” “sede infinita” Ao que parece, Tanatus suplanta ampla- 
mente Eros. Será um pesadelo? 


O questionamento que Drummond verbaliza com o engenho e a arte da poesia diz respeito à 
nossa irredutível incompletude, à nossa infinita carência. Não sofremos por um ou outro amor 
eventualmente mal resolvido: estamos fadados à solidão, que é constitutiva da condição humana. 
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Mapeando sentidos 


“A pintura é poesia muda e a poesia, pintura que fala” 
(Simônides de Ceos, apud HAUSER, 1995, p. 334) 


Muitos séculos depois de o poeta grego ter enfatizado a conexão entre imagem visual, que 
funda as artes plásticas, e imagem mental, que instaura a poesia, empreendemos uma inter- 
locução entre dois objetos culturais de linguagens diferenciadas. 


No diálogo que tentamos estabelecer entre o quadro de Ernst e o poema de Drummond, 
ainda que haja um hiato de duas décadas entre seus tempos de enunciação, sublinhamos a 
recorrência de uma temática que diz respeito a nós todos, frágeis seres humanos: o vínculo 
inaugural entre filho e mãe, esse amor fundamental e simbiótico, que é vivido como perda, 
rejeição e pesadelo. 


Metonimicamente representados no lugar do filho, somos o Menino Jesus atônito diante do 
seio malévolo, figurado na tela de Ernst. 


Separados para sempre da nave-mãe, o poema de Drummond nos faz lembrar a angústia da 
existência, nossa inadequação e insegurança neste planeta sem água. 


Nesse mundo desencantado que é o nosso, perderam validade as promessas de transcen- 
dência em uma outra dimensão e as juras do amor romântico que se diz eterno. E porque 
estamos apartados da crença no sagrado e da ilusão amorosa, temos que nos haver cotidiana- 
mente com a nostalgia do paraíso perdido em brumas intrauterinas; temos que empreender a 
tentativa, que sabemos de antemão inútil, de sempre e sempre buscá-lo. 


Recebido em 5 abril de 2010/ aprovado em 10 de maio de 2010 
Notas 


1 Leonardo, em sua obra Tratado de pintura, baseia-se no trabalho do arquiteto Vitrúvio para explicitar as proporções do corpo humano 


a serem figuradas na representação iconográfica. Assim: 


“Tanto abre o homem os braços quanto é a sua altura. Da raiz dos cabelos até embaixo do queixo é um décimo da altura do homem; 
de debaixo do queixo ao topo da cabeça é um oitavo de sua altura; do alto do peito ao topo da cabeça é um sexto do homem [...]” 
(DA VINCI, 2004, p.42). 


2 Mater Christi/ Mater divinae gratiae/ Mater purissima / Mater castissima/ Mater inviolata./ Mater intimorata/ Mater amabilis/ Mater 


admirabilis/ Mater boni consilii/ Mater Creatoris/ Mater Salvatoris (Ladainha de Nossa Senhora, 1923, p. 128). 
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O tempo criador. análise da poética da decomposição 


na obra fotográfica de Éric Rondepierre 
Beatriz Rodrigues Ferreira * 


A questão da temporalidade na construção da imagem fotográfica será aqui anali- 
sada. Para tal, o tempo é empregado como fundante na constituição da imagem, 
mas, do mesmo modo que a cria, é também o que a deteriora. Busca-se, com este 
estudo, elementos para a discussão de uma poética que se apóie no tempo como 
ação estética: uma poética da decomposição. A discussão será proposta a partir da 
análise de imagens do fotógrafo francês Éric Rondepierre. 


tempo; fotografia; decomposição; Eric Rondepierre 


Partindo da ideia de que a imagem fotográfica seja um recorte espaço-temporal, esta propos- 
ta é o resultado de algumas reflexões sobre a noção de decomposição nas relações entre arte 
e pensamento, e tem como objeto de estudo algumas obras de Éric Rondepierre, fotógrafo 
francês, que se dedica a trabalhar com imagens capturadas de películas cinematográficas, so- 
bre as quais pesquisa e propõe ressignificações. Estas películas fazem parte de arquivos aos 
quais o artista tem acesso, e, como decorrente de sua proposta estética, são privilegiadas 
as películas que tenham sofrido ação do tempo: seja por descaso ou mau condicionamento 
dos negativos, o que importa é como o tempo opera nestas imagens. Assim, o objetivo deste 
estudo é pensar o quanto esta singularidade é potente de trazer à tona reflexões sobre as 
afecções, os modos de sermos afetados por uma experiência estética, e sobre o tempo, 
enquanto metáfora da finitude. Dessa maneira, esta temática, enquanto discussão estética e 
poética da produção deste artista, situa-se nas incursões da arte contemporânea com mídias 
e suportes híbridos para a criação. 


*Beatriz Rodrigues Ferreira é especialista em Fotografia, práxis e discurso pela UEL/PR e atualmente é mestranda junto ao PPGH da 


UNICAMP/SP tendo como objeto de pesquisa as casas em ruínas no Rio Grande do Sul e suas relações sociais. 


Se uma das funções da imagem é produzir sentido, é utilizada aqui a noção de imagem com 
todas as possibilidades estéticas, produzindo relações sensíveis quando de sua manifestação. 
Porém, percebe-se que estética e poética não se separam, por isso a dificuldade de aprofun- 
dar o pensamento sobre imagens sem recorrer à discussão do modo pelo qual elas são cons- 
truídas. Busca-se, então, um conhecimento construído nas e pelas imagens, na investigação 
e interpretação, numa busca por significações e sentidos, que, ademais, não se limitam ao 
campo da arte, mas aos quais a arte tem a potência de reportar, suscitar. 


É sabido que as imagens fotográficas não são apenas 'visões', elas são organizações do mun- 
do, fazem parte de uma subjetividade. Uma imagem não está colada apenas ao seu referente, 
mas também à subjetividade que a produz, e aqui temos como ponto o repertório! daquele 
que a produz: 
A fotografia é seu próprio gesto. Ele decompõe a realidade, corta uma vista, aumenta e destaca 
um detalhe, pode ocultar partes, estigmatiza a realidade, impõe-se à visão do seu autor, além 
do que estaria a ver. Fotografias consideram como o olhar é concebido pelo autor e não o que 
ele olhou. E considerar, enfim, como ele concebeu a paralisia do que ele olhava na operação, 


que consistia em decompor o objeto do seu olhar. [...] o ato de criação se transforma na ativida- 
de de traduzir e decifrar possibilidades do olhar (SONAGLIO, 2004, p.175). 


Éric Rondepierre?, além de fotógrafo, é um artista que busca na fotografia novos modos de 
expressão. Algumas de suas pesquisas e propostas estéticas têm se voltado para a captação 
de fragmentos de imagens cinematográficas: é no fotograma que ele busca algo como 'a ima- 
gem certa” para a expressividade que pretende na imagem. Antes de tudo, há um processo de 
pesquisa e escolha pela imagem, uma imagem que é congelada, e que, justamente por isso, 
pode dar a ver aquilo que jamais foi visto anteriormente, em função da relação entre imagem 
e movimento, no cinema. Sua fonte de pesquisa são filmes-nitrato, designados por Dubois 
(2004) como “filmes-chamas” O estado de decomposição da película é um dos elementos 
que ajudam a pensar a poética de Rondepierre aliada à expressão estética que fundamenta 
o seu processo de criação. Projetar as velhas películas em diferentes velocidades o ajuda a 
chegar até a imagem mais apropriada daquilo que pretende expressar. 


O resultado desta imagem, que se busca sem saber se será encontrada, relaciona-se com 
manchas figurativas sobre manchas da figuração, ou seja, efeitos do tempo na imagem, resul- 
tando em uma nova visibilidade fotográfica, quando esta é retirada da figuração, que é fílmica. 
É uma espécie de pincelamento, quando o artista faz um recorte visual daquilo que o interes- 
sa esteticamente, registra através da fotografia, amplia e faz uma série: 
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Como um arqueólogo que, ao final de sua longa escavação, exuma enfim o que até então era 
da ordem do soterrado. O campo de escavação de Eric Rondepierre é o cinema. Os tesouros 
que ele traz de lá são achados do invisível. Rondepierre exuma o inconsciente fotográfico do 
cinema (DUBOIS, 2004, p. 233). 
As imagens a serem aqui analisadas fazem parte da série Moiresº, uma conjunção de recortes 
de imagens de diferentes películas, a partir do processo de estudo que se deu entre os anos 
de 1996 a 1998, e que posteriormente se transformou em uma exposição, realizada na França. 


Ao contemplar esta imagem”, o que temos, num primeiro momento, é um estranhamento. 
À potência que a imagem tem de captura daquele que a observa é bastante considerável, 
porque fica a pergunta: “como isso foi feito?” Pode-se pensar que confere uma experiência 
estética pois, além do arrebatamento, fica a necessidade de compreendê-la, de se fazer uma 
leitura, já que sua forma, sua composição e sua temporalidade imprimem à imagem um inte- 
ressante jogo estético. 


É possível perceber que, embora a imagem seja dotada de uma temporalidade, está em jogo 
não um tempo cronológico, já que não se pode determinar em que tempo se deu a cena, e 
não se tem acesso mais concreto a um tempo determinado. O que está em questão, então, 
é um tempo subjetivo, através do qual a imagem conta uma pequena história, com a partici- 
pação ativa daquele que a lê. 


No que tange aos elementos morfológicos, esta imagem produz focos de atenção, pontos 
de interesse visual, que, formando uma linha de leitura, conferem movimento à imagem. É 
o gesto e o olhar que geram a tensão inicial da imagem e dão uma direção à sua leitura, que 
começa no olho maquiado da figura feminina, até a ponta do salto de seu sapato, tocando de 
forma sutil o que se supõe ser a perna de uma figura masculina, que não está retratada clara- 
mente na imagem, pois o plano final da leitura já não tem tanta nitidez quanto o rosto, que faz 
parte do primeiro plano da imagem. 


Esta ordem visual e a direção de leitura trazem sequencialidade temporal e narrativa à ima- 
gem. São duas pessoas que fazem parte de uma cena extremamente sensual, o que é ex- 
plicitado pelos gestos da mão e da boca da mulher. O fotograma não revela a ação em um 
primeiro olhar. É necessário que se mergulhe na imagem. Trata-se, portanto, da constituição 
de um tempo simbólico, que remete a diferentes possibilidades de leitura, indo além do que 
está representado na imagem. A legenda também é um elemento constitutivo da obra; não a 
explica, mas a faz ir além. Este fragmento suscita uma expansão espaço-temporal, na qual se 
salta do visível para o invisível da imagem. 


Nestas obras de Éric Rondepierre, o que se pode perceber é uma constante busca pelo ques- 
tionamento da fotografia como representação. Como o processo de criação é constituído por 
adições, é possível pensar a passagem do tempo como um elemento plástico da cena, que 
não apenas lhe adiciona elementos visuais — compondo novas possibilidades estéticas para a 
imagem —, mas que, de certa forma, modifica o referente no qual está ancorada. Esta relação 
é bastante explicitada nesta imagem, em que o corpo feminino, em um movimento sensual, 
desfaz-se pelo efeito plástico que a ação temporal lhe confere, mas que, ao se desfazer, tam- 
bém se abre a um múltiplo: a sensualidade pode se relacionar com a decadência, e esta, com 
a metáfora da vida, a finitude. Retornamos à metáfora do tempo. Por isso estas obras têm 
essa riqueza, O tempo não serve apenas como elemento de constituição estética, pois ele se 
autor-referencia, emana enquanto metalinguagem. 


Na imagem cujo título é couple, passant, podem-se observar elementos semelhantes aos que 
compõem a imagem anterior. Em primeiro ponto, a indefinição temporal, na qual a imagem 
parece autofundar-se*, mas esta também pressupõe uma continuidade, porta uma duração. O 
tempo é concebido e representado como duração não apenas pelo que parece ser uma con- 
versa, em que a figura feminina vira levemente o rosto, tentando negar a direção de seu olhar 
aquele que a acompanha na cena, mas também pelas marcas temporais na imagem. Agora, 
além de criar textura, a ação do tempo deforma o rosto, e com isto o coloca em movimento, 
como se se tratasse de uma imagem feita em baixa velocidade — o que subverte a própria 
noção — e possibilidade — do cinema. 


Estes efeitos de temporalidade criam relações de tempo nas realizações do sujeito e, assim, 
ajudam a criar efeitos de sentido. Sendo um recorte da narrativa fílmica, é um fragmento que 
opera algumas seleções, e estas também são produtoras de efeitos de sentido, pois conge- 
lam a ação, e a supressão do fluxo temporal faz com que a ação fique suspensa, como uma 
pose; mas ela não se limita ao 'acontecido': sugere um antes e um depois. Imaginamos esta 
mulher virando o rosto, após ouvir algo que a tenha feito se sentir ofendida. Imaginamos um 
filme para um filme que desconhecemos. Criamos narrativas, junto com as imagens. 


Por isso é interessante pensar esta série de Éric Rondepierre mediante a análise da tempo- 
ralidade de suas imagens, já que estas criam dinâmicas, deslocamentos e instigam o olhar, 
daquele que é seu receptor, a ir além do que está inscrito nos fotogramas. São imagens que, 
por excelência, promovem a sinestesia. 
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Éric Rondepierre 

Convulsion 

R-3 (maruflagem) sobre alumínio, 71-100 cm 
1996-1998 





Percebe-se com estas duas imagens, também, que o ato de criação está intimamente ligado 
à constituição do acaso na obra. Se na fotografia é possível pressupor resultados, mediante 
o conhecimento prévio da manipulação de sua linguagem — enquadramento, composição, 
plano, perspectiva, etc. — e de sua técnica — velocidade, abertura, distância focal, iso, etc. 
—, estas obras se utilizam do conhecimento destes elementos em um primeiro movimento, 
para depois subvertê-lo. Trata-se menos do interesse em retratar algo, que da necessidade de 
criação sobre o que se tem por 'realidade”. 


Se na discussão da fotografia já se faz necessária uma abordagem sobre o olhar, nas imagens 
de Éric Rondepierre, o olhar já se libertou das amarras da representação, e se coloca diante 
do abismo que é a falta de controle humano sobre o tempo: a noção de finitude está sempre 
latente nestas imagens. Se através delas se pode discutir a duração, a passagem do tempo, 
também é possível conceber a emanação da morte. Tal como Mário Peixoto”, falando sobre a 
metáfora da vida: “Se muitos sentem o tic tac do relógio como mais um — como um tempo 
que passa — eu sinto como menos um, menos um” (citação livre). Percebe-se, pois, que a 
concepção temporal impressa nestas obras é cíclica, e dá margem a muitas conceituações e 
potências de pensamento. 


Se a instantaneidade dá margem à negação da duração, é a ação do tempo sobre a matéria 
fotográfica (seja o suporte negativo ou positivo) que lhe confere uma duração contínua, um 
entre, uma fronteira entre o início e o fim de uma ação. Esta poética dá margem a uma aber- 
tura às composições abstratas na imagem fotográfica, em que os objetos figurativos vão se 
decompondo através da ação do tempo. 


São fotografias que apresentam um duplo: realidade e abstração estão nelas impressas, e 
dialogam, sem estabelecer relações hierárquicas. Não existe o que seja 'mais importante". A 
imagem se compõe desta conversação entre diferentes elementos plásticos, pois se a toma- 
da fotográfica é uma parte do processo compositivo da imagem (pós-pesquisa e seleção de 
fotograma), a abertura ao acaso é um outro elemento, que lhe confere um segundo processo, 
no qual a imagem se apresenta como resultado inusitado, promovido pela ação do tempo. 


É o que Dubois (2004) chama de “efeito filme” a imagem que habita um entre, e se relaciona 
mutuamente tanto com a fotografia quanto com o cinema. Para o autor, é uma questão da 
imagem e do dispositivo que lhe dá visibilidade, mas que também 
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Éric Rondepierre 
Couple, passant 


R-3 (maruflagem) sobre alumínio, 100x150 cm 
1996-1998 





é testemunho do poder, imaginário e real, do cinema na Arte Contemporânea, singularmente 
naquilo que, há tanto tempo, era apresentado como seu antônimo histórico, seu inverso exato, 
a fotografia. Longe de funcionar como dois “irmãos inimigos" (movimento contra fixidez, etc.), 
cinema e foto são aqui articulados em um único corpo visual, como o desdobramento híbrido 
de um mesmo conjunto figural de formas e matérias (/bid, p. 230). 


O eixo central estaria, portanto, na concepção de fotograma, como um núcleo de diálogo 
mútuo entre fotografia e cinema — algo que não é um, nem outro, mas o ponto que os relacio- 
na e os articula, a dobra, a fronteira entre dois territórios que não se dissociam. Para Dubois 
(Ibidem), o fotograma encena não apenas essa noção de limite, mas também uma relação 
entre visível e invisível. Sendo uma prática de empréstimo, um corte na fluidez da narração 
fílmica, o fotograma a desvia “de seu modo de existência original, embalsamando-a na eterni- 
dade de uma imagem ex-posta, representa(ndo) um gesto radical de arrebatamento” (/bid, p. 
232). Se esse recorte contém em si o congelamento de um tempo que transborda (o tempo 
da narração), ele se constitui, também, por um caminho ao encontro do gesto imperceptível, 
buscando o “corpo cinematográfico em suas menores unidades” (Ibidem), arrancando da 
continuidade o que os olhos não veem, em função do movimento ilusório ao qual a imagem 
cinematográfica está relacionada. 


Para o autor, a relação do cinema com a arte contemporânea se traduz na utilização dos foto- 
gramas como matéria de tensionamento das fronteiras: 
Essas capturas de imagens jamais são ordinárias ou insignificantes. Muito refletidos, meticulo- 
samente buscados, longe da simples reprodução (ou da trivial citação) de um momento do fil- 
me, esses momentos roubados à projeção correspondem, na verdade, a escolhas precisas dos 
fotógrafos. E essas lógicas dizem respeito, obsessivamente ou não, à idéia de desfiguração, 
os fotogramas aqui expostos foram escolhidos porque mostram a figura humana em diversos 
estados de decomposição. São rostos desfeitos, imagens-rostos de filmes trabalhados pela 
mancha e trama que obliteram ou pacificam sua beleza pelo mistério (DUBOIS, 2004, p. 233). 
Se a posição do fotograma é tida como fragmento no contínuo do tempo narrativo do cinema, 
é interessante pensar as relações entre este duplo, ou esta fronteira, a partir da noção de aca- 
so, elemento este que tem sido bastante tensionador e conceitualmente refletido, servindo 
de base para a transformação de diversos procedimentos na arteº. É possível pensar a noção 
de acaso na obra de Éric Rondepierre sob dois aspectos: Primeiramente, o acaso que está 


impregnado nas imagens fílmicas, no que tange à impossibilidade de previsão dos efeitos do 
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tempo sobre a película; e, também, o acaso que se dá na busca por estes fragmentos, pois 
o artista, ao assistir a estes filmes, não sabe de antemão o que irá encontrar — é uma busca 
sem garantias. Então, 


o acaso não diz respeito [...] apenas ao desvio de um projeto inicial, mas a todo o espaço que 

naturalmente surge pelas interferências alheias aos objetivos do artista (ENTLER, 1998, p. 285). 
O acaso é encarado, pois, como algo que confere à constituição da obra uma infinidade de 
possibilidades.Poderia se dizer, inclusive, que ele é justamente o que a torna possível. 


Também Cecília Salles (1998), em sua pesquisa sobre os processos de criação artística, con- 
sidera o acaso como um elemento interessante, pois a obra é um gesto final, mas os mean- 
dros da criação se conferem por um múltiplo de percepções, apropriações, resignificações e 
recriações. É interessante, então, pensar um artista no que tange à sua poética, o seu modo 
operante, os territórios de expressão que vai criando para si, e não apenas constituir a obra 
como um elemento mitificado, para posterior 'decodificação”. O produto final é tão importante 
quanto o caminho seguido para se chegar até ele, sabendo-se que este é uma possibilidade — 
uma possibilidade expressiva, diante de muitas, quando se assume o acaso como constituinte 


neste processo: 
Aceitar a intervenção do imprevisto implica compreender que o artista poderia ter feito aquela 


obra de modo diferente daquele que ffez. Aceita-se que há concretizações alternativas — admi- 
te-se que outras obras tenham sido possíveis. 


Discutir a intervenção do acaso no ato criador vai além dos limites da ingênua constatação da 
entrada, de forma inesperada, de um elemento externo ao processo. Por um lado, o artista, en- 
volvido no clima da produção de uma obra, passa a acreditar que o mundo está voltado para sua 
necessidade naquele momento; assim, o olhar do artista transforma tudo para seu interesse, 
seja uma frase entrecortada, um artigo de jornal, uma cor ou um fragmento de um pensamento 
filosófico (/bid, p. 34-5). 
O processo de criação e os efeitos de sentido das obras relacionam-se, assim, com uma 
temporalidade cíclica, e é neste sentido que é possível pensar a poética da decomposição a 
partir do pensamento de Heráclito, de suas reflexões sobre o tempo. Se “algo se sucedeu”, 
se existe uma brecha, algo em aberto para a ação do tempo, isso faz com que ele seja força 
construtora da imagem. E, se por um lado a fotografia se dá através do congelamento de um 


instante, em um determinado espaço, esta abertura à passagem do tempo não apenas dá 


um novo sentido temporal à imagem, como também recria a relação espacial absorvida na 
imagem, pois a deterioração da matéria fotográfica modifica os elementos espaciais que a 
constituem, além de modificar a leitura da imagem pelo espectador, já que, a princípio, o que 


causa é estranhamento. 


Segundo Wilkerson (2005), 


no paradigma heraclitiano, formas e estruturas formais estão sempre em fluxo, ao passo que 

relatos fundacionais do ser como um eidos imutável e absoluto são “ficções vazias” (Ibid, p. 84). 
Esta é a questão que esta série suscita: a ação do tempo como um elemento compositivo da 
imagem, que a reconstrói a cada momento, no fluxo. Não existe um “ser” da imagem, mas 
um constante “estar sendo”, que vai se modificando, pois as obras, como dito anteriormente, 
dão a ver a crítica à noção paradigmática de imagem como representação. A imagem que se 
traduz pela ação do tempo não conhece um “ser”, conhece apenas o devir, um tornar-se, que 


é fluído, escapatório, pois a imagem está em constante transformação. 


Sobre a análise de Heráclito feita por Nietzsche, Wilkerson (/bidem) aponta quatro pontos 


fundamentais, a saber: 


1. todas as formas existentes são eternamente “tornar-se”; 2. todo o tornar-se é igualmente 
justificável; 3. as formas estão em desacordo consigo mesmas e essa tensão interior cria uma 
harmonia estrutural; 4. o “fogo” nos dá a metáfora mais apropriada para entender estas rela- 
ções (Ibidem). 
Pergunta-se se não é possível pensar esta série de Éric Rondepierre segundo este pensamen- 
to de Heráclito, já que é o tempo o que mantém a obra no acaso, transformando-a constan- 
temente — pois as películas continuam se deteriorando e, se forem revisitadas, serão novas 
obras as que surgirão. A ação do tempo é a própria metáfora do 'fogo”, da qual fala Heráclito 
através da leitura de Nietzsche: é a poética da decomposição, daquilo que, a partir da destrui- 
ção de uma matéria, cria novas formas e, com isso, uma nova possibilidade para a noção de 


matéria poética, uma estética do inacabado. 


Se em Soulages (2005), a partir das reflexões sobre a percepção em Paul Ricoeur, o que 
vemos é que a fotografia é, na verdade, uma tentativa de conter a finitude (ibid, p. 300), para 
além dos paradigmas modernos [cartesianos] que impõem a fixidez, rigidez e objetividade, na 
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obra de Rondepierre o que podemos vislumbrar é uma estética do transitório, na linha nietzs- 
cheana de perspectivismo e abertura a diferentes modos de interpretação. A grande questão 
é, desse modo, que o que a desfaz como imagem é justamente o que a funda como poética. 


Poética da decomposição, uma nova perspectiva plástica para o convencional (o “ser” da ima- 
gem), modelada incessantemente pelo “tornar-se do tempo. 


Recebido em 20 de abril de 2010/ aprovado em 10 de maio de 2010 


Notas 


1 Pensa-se ser este um termo bastante profícuo para a discussão, na medida em que abarca as diferentes linhas que atravessam a 
existência, desde os elementos mais gerais, como a inserção geográfica, histórica e cultural, até outros mais individuais, como a carga 


de experiências estéticas, e o domínio sobre a técnica da fotografia, na criação de imagens. 
2 Mais informações sobre biografia e obras do fotógrafo na sua página pessoal: http://Iwww.ericrondepierre.com/. 


3 Sobre esta série o autor diz o seguinte: “Esta série de trinta peças se situa no prolongamento de [da série] Précis de décomposition. 
É uma série formada por imagens corroídas pelo tempo. Os fotogramas v de filmes colorizados dos arquivos de Montreal. A escolha 
está centrada nos corpos, a intimidade e os títulos “motivados” se dirigem diretamente à imagem” (no original, em Francês: “Cette 
série de trente piêces se situe dans le prolongement du Précis de décomposition. II s'agit toujours d'images corrodées par le temps. 
Les photogrammes viennent de films colorisés des archives de Montréal. Le choix est centré sur le corps, I'intimité et les titres «mo- 


tivés » se rapportent directement à I'image”). 


4 É importante ressaltar que as imagens aqui analisadas foram capturadas do endereço virtual do artista, o que confere uma limitação 
das possibilidades de análise à pesquisadora, na medida em que não teve contato com os originais das obras, que, em dimensão de 


grande escala, conduzem a novas possibilidades de contemplação, afecção e interpretação das mesmas. 


5 Pode-se citar como elementos de significação o sapato ou a maquiagem, mas mesmo assim seria difícil “precisar” uma cronologia 
para a imagem. Como este não é o objetivo da análise, acredita-se que esta discussão não tenha muita relevância ao estudo aqui 


apresentado, pois se trata aqui de imagens que se afastam da sua vocação indicial, da fotografia apenas enquanto “marca do real”. 
6 Embora nesta imagem já tenha mais elementos referenciais a épocas, como as roupas que as figuras feminina e masculina portam. 


7 Diretor do filme “Limite” filme brasileiro de 1930, cujas influências são o expressionismo alemão e a filosofia existencialista. Sobre o 


diretor, fez-se um documentário em 2001, dirigido por Sérgio Machado, no qual aparecem cenas da obra e entrevistas com Mário Peixoto. 


8 É o que Ronaldo Entler (1998) irá discutir, a propósito da afirmação do acaso como formulação do possível na expressão estética, a 
partir das Vanguardas Européias, muito especialmente em movimentos como o Dadaísmo e o Surrealismo. Tal noção também irá ser 


afirmada como elemento constituinte das obras, como, por exemplo, na pintura de Pollock. 
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Exposição: uma experiência de clínica em arte 
Elisa de Magalhães * 


Em Exposição (Casos 1 e 2), estabeleço uma clínica, que em arte não diagnostica 
nem cura, para refletir o comentário sobre o outro, como espectro, simulacro, pa- 
ciente e espectador. Investigo o desejo de ser outro, ou do outro e desse vínculo 
com a autobiografia, através de jogos mentais de desejo e memória. 


Clínica; desejo; vínculo 


Exposição foi um trabalho criado em 2003, para uma coletiva da qual participava a Grande 
Orlândia, também conhecida como Artistas abaixo da linha vermelha, no bairro de São 
Cristóvão, no Rio de Janeiro. Como a exposição tinha um certo caráter anárquico, decidi-me 
por realizar um trabalho cuja ação se desse no dia da abertura da mostra coletiva e com o 
público presente. 


Consegui um caminhão de transporte de obras de arte, dentro do qual montei um estúdio 
fotográfico e que ficou estacionado em frente ao conjunto de casas que abrigava a mostra. 
Utilizei uma câmera instantânea, tipo polaróide, transformada para o meu processo pinhole 
de duplo diafragma. Dentro do caminhão o ambiente era bastante escuro, com uma peque- 
na mesa de madeira escura e alguns livros com reproduções da história da arte; ao fundo, 
havia um banco comprido, forrado com um pano preto, que ficava em um fundo infinito 
também preto. O ambiente era iluminado com uma fraca luz de serviço. Escolhi vestir-me 
toda de preto, de tal modo que praticamente desaparecesse no ambiente. A proposta era 
a de que as pessoas entrassem no caminhão para fazer uma foto sem roupa, escolhendo 
uma pose baseada na história de arte - para isso os livros estavam ali. A este trabalho, dei 
o nome de Exposição. 


* Elisa de Magalhães é artista plástica, graduada pela Escola de Comunicação da UFRJ, Mestre em Artes Visuais / Processos Artísticos 


Contemporâneos pela UERJ, e Doutoranda em Artes Visuais / Linguagens Visuais, pela UFRJ. 


Dentro da casa, uma das paredes havia sido reservada para que as fotos fossem afixadas 
pouco a pouco, à medida que os candidatos a modelo fossem chegando. A primeira foto, fiz 
de mim mesma nua e, naturalmente, foi a primeira na parede. 


Somente cerca de duas horas depois de a minha foto ser colocada na parede da casa, o pri- 
meiro candidato a modelo se apresentou. A partir desse momento não parei mais de trabalhar. 
Formou-se uma fila na porta do caminhão enquanto, dentro da casa, os visitantes, modelos 
do caminhão ou não, acotovelavam-se em frente à parede onde estavam expostas as fotos. 


Dentro do caminhão, cada candidato, se fizesse apenas uma foto, levava entre cinco a vinte 
minutos para entrar, deixar-se convencer a tirar a roupa (muitos entraram já decididos), esco- 
lher a pose consultando os livros de história da arte, fazer a foto e, enquanto vestia novamente 
sua roupa, ver a foto ir se revelando na minha mão. 


A experiência desta ação, para a qual tinha planejado apenas um dia de atividade, acabou por 
revelar-se muito mais rica do que imaginara. As atitudes e os discursos que vi e ouvi dentro 
do estúdio, a escolha das poses, a opção de entrar só, em dupla ou em grupo, de entrar vá- 
rias vezes, ou de fazer mais de uma foto por vez, foi desvelando a ideia de ser outro: quem 
era aquela pessoa que entrava no caminhão? Era a mesma cuja imagem nua ia se revelando 
pouco a pouco na minha mão? Qual era a relação do modelo com sua imagem? Eram tantos 
os questionamentos que colocava a mim mesma, que resolvi trabalhar mais um dia, no encer- 
ramento da exposição coletiva, para o qual já estava planejada uma festa. Nesses dois dias, fiz 
cerca de cem fotos. Percebi, então, que tinha nas mãos um caso maior. 


Dois anos depois, em 2005, fui convidada por Denise Cathilina para remontar o mesmo tra- 
balho numa mostra coletiva, na Escola de Arte Visuais do Parque Lage, em comemoração aos 
trinta anos da escola. Dessa vez, em vez de utilizar um caminhão, optei por montar o estúdio 
dentro da sala de aula de teoria e história da arte. Pedi emprestado o antigo sofá preto da sala 
de reuniões da escola. Atrás dele, coloquei um fundo preto. Ao lado, sobre um banco da sala 
de pintura, dispus uma pequena pilha de livros com imagens da história da arte. 


No entanto, a principal diferença da primeira versão para a segunda, de Exposição, estava no 
meio da captura das fotos e no suporte para sua exibição: dessa vez, utilizei uma câmera di- 
gital de altíssima resolução e projetei as fotos em escala 1:1, num telão que ficava no lado de 
fora da sala de aula, no corredor com a maior circulação de pessoas. Como na primeira versão, 
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fiz a primeira foto de mim mesma, deitada no sofá como a Maya Nua, de Goya. Para que a foto 
não ficasse muito tempo parada no telão, fiz outra como Olympia, de Manet. As fotos ficaram 
se repetindo por quase duas horas, até que entrou o primeiro candidato a modelo. Como na 
primeira versão, não parei mais de trabalhar. À medida que as fotos se multiplicavam no telão, 
aumentava a fila na porta do estúdio improvisado. Diferentemente do que pensei, a qualidade 
da imagem e o tamanho em que era exibida não inibiu os candidatos a modelo. Trabalhei dois 
dias e fiz quase cem fotos. Pela natureza do trabalho, chamei cada uma dessas versões de 
Caso. A primeira, Exposição — Caso 1; e a segunda, Exposição — Caso 2. 


Raiz e razão (inconsciente) destes dois casos — o Caso O — foi uma pequena instalação inti- 
tulada O Pulo do Gato, parte de uma instalação maior, Persona Vitrea, trabalho exposto em 
2000. Originalmente concebida para ser uma obra resultante do encontro dos livros Através 
do Espelho e A Ilha do Dia Anterior, já durante o processo de pensamento da instalação e 
durante o fazer, outras referências foram infiltrando-se na obra que resultou num conjunto de 
quatro movimentos (como um ballet ou uma sinfonia) que se interrelacionam, de modo que as 
referências cruzadas começaram a adquirir vida própria, transformando o trabalho. À medida 
que Alice e Roberto, personagens dos livros citados, iam definindo sua trajetória como única, 
a minha própria trajetória ia confundindo-se com a deles, de modo que o trabalho passava a 
contar, também, a minha história. Nesse sentido, outras referências que faziam parte da minha 
formação foram interpondo-se, invadindo a obra, impondo sua presença e, como uma compo- 
sição musical, a obra tornou-se um conjunto de quatro movimentos, apresentados em quatro 
pequenas instalações. Persona Vitrea ocupava toda a sala da exposição, com lâminas de vidro 
dispostas no chão, ora foscas, ora brilhantes, sugerindo um tabuleiro de xadrez, só com as 
casas externas como borda, de modo que os visitantes pudessem andar pela instalação. 


O Pulo do Gato é o segundo movimento da Persona Vitrea. Numa simulação de alçapão de 
palco de ballet, presa na tampa levantada do alçapão, uma foto de bailarina da cintura para 
baixo, nua, em sapatos de ponta, na quinta posição. Essa foto estava colocada em frente a 
um espelho manchado. O espectador, para ver o trabalho todo, tem que subir nesse palco, por 
trás da foto e olhar-se, metade bailarina nua, metade ele mesmo; ao ver-se no espelho man- 
chado, que dificulta a clareza e funde a fronteira — a ambiguidade e ubiquidade do espectador 
e do artista tornam o espectador agente e paciente. 


Exposição Caso 2 
30 Anos da EAV — Parque Lage, Rio de Janeiro, 2005 
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A segunda experiência consolidou pensar Exposição como um trabalho psico-sensorial, por- 
que mexia com a psique dos retratados. Nesse sentido, não podia pensar neste trabalho 
como ação somente, mas como ação clínica, uma clínica de arte. Por isso, nomeei cada uma 
das versões como Exposição: Caso 1 e Exposição: Caso 2. Tanto num caso como no outro, 
percebi que as imagens dos modelos eram transformadas em espectros deles mesmos e 
que, ao mesmo tempo em que eram pacientes naquela clínica de arte, eram, também, agen- 
tes, na medida em que se sentiam artistas, porque tinham que escolher/decidir sozinhos as 
poses que faziam, e espectadores/voyeurs, na medida em que ficavam esperando aparecer 
no telão sua própria imagem, vendo a dos outros. Como num rito de passagem, de enfrenta- 
mento e superação de seus temores da nudez pública — o desafio de ficar nu na frente dos 
outros, sem realmente estar, posto que nua era sua imagem. Ele mesmo não estava mais nu, 
era apenas uma forma re-velada de exibicionismo, um mostrar ocultando. Além disso, o que 
se buscava não era o corpo que estava ali como imagem, mas aquele que cada um podia ver. 
E cada um via um corpo diferente para cada imagem que se sucedia. Cada um via além do seu 
corpo possível. Via o que não havia. 


Para ver esse corpo possível, é preciso um exercício de hospitalidade. A hospitalidade pres- 
supõe o acolhimento e, para acolher, é preciso hostilizar. Na violência gerada pelo face-a-face 
do eu e do outro, é preciso a intervenção de um terceiro para interromper a hostilidade. O ter- 
ceiro pode ser qualquer um: aquele que gera a violência pode ser, ao mesmo tempo, aquele 
que a interrompe. O jogo da imagem, proposta nesses Casos, do ver e não ver, do ver e ser 
visto, é desenvolvido num texto de Jacques Derrida sobre o filósofo Emmanuel Lévinas!, que 
discute o conceito de hospitalidade, desenvolvido por Lévinas no livro Totalidade e Infinito”. 
Ali ele afirma que a hospitalidade pressupõe atenção e acolhimento. Só há espaço para dar e 
receber, se há espaço para a diversidade — a hospitalidade se exerce por dessemelhança: para 
hospedar alguém, tenho que ser radicalmente diferente, ser não sendo, de modo que aquilo 
que foge de mim, reconheço no outro. 


Reconhecer o outro naquilo que foge de mim é entender o estranho como o duplo, segun- 
do Sigmund Freud: reconheço o outro, o duplo, naquilo que há de mais familiar a mim e, ao 
mesmo tempo, naquilo onde não me reconheço?. O corpo do modelo que estava no estúdio 
era ele mesmo, não sendo. A imagem revelada na fotografia era o modelo e seu duplo, que 
era ele mesmo não sendo. E, para além dessa diferença, o acolhimento do outro que nele 
estava se abre ao infinito do outro, ao infinito como o outro que o precede. Se considero 
que o objeto de arte contemporânea está no campo do outro, se o considero como sendo o 


outro, é nele que aparece um exercício de hospitalidade — ele é pré-significação, ele é o lugar 
onde hostilidade e hospitalidade não se diferenciam porque, como afirma Derrida, é preciso 
hostilizar para acolher — a condição de acolhimento da arte contemporânea impõe o hostil, no 
ato de hospedar quem quer que seja. A relação entre dois, eu e o outro, acaba revelando um 
face-a-face que gera a violência. O recolhimento/acolhimento do outro está no objeto de arte 
contemporânea e é ativado pelo jogo do desejo e da memáória.? 


Mas, se o face-a-face do eu e do outro pressupõe a violência, é preciso a intervenção de um 
terceiro, na relação, para interromper tal clima. O terceiro é aquele que gera e interrompe a 
violência, ao mesmo tempo. Desse modo, cria-se uma situação trina na relação modelo/ima- 
gem. E é o terceiro aquele que vai percorrer com o olhar aquela imagem, integralmente, de 
modo a re-conhecer o que nela há, como que desvelando o que está oculto à vista — a imagem 
revela-se como uma totalidade apenas intuível. Desvelar no que se mostra o que está oculto 
à vista é uma ação clínica, como diz Michel Foucault, em O Nascimento da Clínica. 
Daí a estranha característica do olhar médico; ele é tomado como uma aspiral indefinida: dirige- 
se ao que há de visível na doença, mas a partir do doente, que oculta este visível, mostrando-o: 
consequentemente, para conhecer, ele deve reconhecer. E este olhar, progredindo, recua, visto 
que só atinge a verdade da doença, deixando-a vencê-lo, esquivando-se e permitindo ao próprio 
mal realizar, em seus fenômenos, sua natureza.º 
Esta ação clínica resulta em três: o doente, o médico e a doença ou o que vejo, o que me olha 
e o que resulta disso. Esse resultado aparece através de operações de analogias entre o que 
se mostra e o que se vê: o olhar médico dirige-se ao fragmento do corpo doente e deve intuir 
daí a totalidade da doença e, ao descrevê-la, deve restituir aos que não puderam olhar toda a 
espessura viva dela. A clínica em arte, portanto, estabelece-se como uma busca obsessiva pela 
verdade que jamais será desvelada na sua integralidade. E o que dá partida ao processo clínico, 
de âmbito psicanalítico, é a imagem exposta tanto na parede (Caso 7), como no telão (Caso 2). 


Interessante lembrar que a clínica, assim como o que se passa na ação de Exposição, está ao 
nível do comum, do corriqueiro ou do ordinário, no sentido que o filósofo americano Stanley 
Cavell dá a ele: o ordinário é qualidade do comum e o que é comum a todos os homens é 
existir sem prova de existência. Logo o ordinário é a intimidade com a existência; portanto, 
qualquer apreensão sobre a existência está na observação do ordinário do mundo.º É no ordi- 
nário onde se funda uma literalidade entre arte e vida. 


À presença da imagem ativa a memória que, através de analogias, vai “jogar o jogo” do desejo. 
À clínica se estabelece neste lugar entre, que é o lugar do duplo do discurso, do comentário, 
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onde o resíduo do discurso (seu duplo) se dá a ver, é impelido para fora, como um excesso 
de significante que estava na sombra e que aparece, quando esse espaço entre interroga o 
discurso que, redizendo o que foi dito, mostra o que nunca foi pronunciado — aí se dá o dis- 
curso clínico; segundo Foucault, é como se houvesse um excesso de significante sobre o sig- 
nificado, um resto de pensamento deixado na sombra, um não falado latente. O comentário 
é o resíduo do discurso impelido para fora, o espaço do comentário é o espaço da clínica, da 
clínica de arte”. A imagem (seja a polaróide presa na parede, ou a imagem projetada no telão) é 
a origem, o domínio e o limite da experiência; tudo o que se pode falar é a partir dela. Por isso, 
o desejo é o vínculo da memória e memória é vínculo8. O caminho da arte como clínica não 
pretende diagnosticar ou curar, mas hospedar essa condição do comentário sobre o outro. 
Diferentemente da doença, aquela imagem não oculta nada, o espaço entre, o do comentário 
é onde está a visibilidade do visível. 


Em texto de 1976, O Real e seu Duplo — ensaio sobre a ilusão, o filósofo francês, Clément 
Rosset, em comentário sobre a verdade do platonismo, fala da experiência do re-conhecimen- 
to como reencontro com a origem. O Real está no duplo, ou no que se pode duplicar: 

Nada jamais é descoberto: tudo aqui é reencontrado, trazido novamente à memória graças a 

um reencontro com a idéia original. º 

A) 


O real só começa no segundo lance, que é a verdade da vida humana, marcada com a rubrica 
do duplo: quanto ao primeiro lance, que não duplica nada, é precisamente um lance inútil.!º 


No capítulo seguinte, citando Rimbaud, o filósofo reforça a ideia do duplo como o lugar do Real: 


No par maléfico que une o eu a um outro fantasmático, o real não está do lado do eu, mas sim 
do lado do fantasma: não é o outro que me duplica, sou eu que sou o duplo do outro. Para ele, 
o real, para mim a sombra. “Eu” é “um outro”; a “verdadeira vida” está “ausente! 
Embora a abordagem de Clément Rosset seja bem diversa tanto da de Foucault, como a de 
Derrida ou Lévinas, porque fala do duplo como ilusão, e nem sequer menciona um terceiro 
nessa relação, em todos esses autores, o duplo é a condição da existência do eu, do único, 
do real. O pensamento de Rosset lembra as experiências estéticas de Lygia Clark, que culmi- 
naram na estruturação de uma terapia. 


As experiências de Lygia Clark, nos anos 60, que culminaram nos objetos relacionais e na 
estruturação do self, foram fundamentais para a compreensão da arte contemporânea como 
clínica. Em sua trajetória, Lygia abandona a obra como objeto determinante da arte e dirige-se 
ao corpo do espectador, que passa a ter participação ativa na criação da linguagem artística. 
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Com Bichos (1960), o espectador, embora já participante, não tem domínio do processo; o que 
eles revelam ao espectador são suas múltiplas possibilidades formais. 


É preciso a ação do espectador-participante, a sua cumplicidade para que o objeto se revele 
como obra. Caminhando (1963) - trabalho no qual ela propõe ao espectador que corte uma 
fita montada num espaço contínuo como uma fita de Moebius - abre caminho para os objetos 
que ela chamou de Nostalgia do Corpo (1964). São objetos criados para a pura sensorialidade, 
de modo que quando o objeto tocasse o corpo, ele (o corpo) poderia ser redescoberto. Lygia 
procurava a Fantasmática do corpo, onde corpo e fantasia se misturassem através da memó- 
ria afetiva que o corpo guardou das relações com o mundo. Para ela, nesse momento, essa 
era a finalidade da arte. 


As experiências com a Nostalgia do Corpo, que fazem projetar as individualidades de quem 
experimenta os objetos criados por Lygia, levam às experiências do Corpo coletivo, quando 
ela cria propostas de estruturas para serem vivenciadas coletivamente. Desse enfoque tera- 
pêutico, surge a Estruturação do Self, que sistematiza sua ação num contexto de terapia. E é 
quando, no início dos anos 80, Lygia abre um “consultório” no Rio de Janeiro.!? 


A experiência e o trabalho de Lygia Clark foram fundamentais para a estruturação do meu 
pensamento, mas, diferentemente, quando penso na arte contemporânea como clínica, pen- 
so que, em razão da arte contemporânea acontecer no espaço do ordinário, tudo o que há 
aí fará parte do ato artístico. Desse modo, vai se revelando a autobiografia como método de 
pensamento plástico. É desse material autobiográfico que vão se alimentar as analogias que 
dão início a uma circularidade desenhada pelo pensamento plástico contemporâneo. São es- 
sas analogias que farão a terapia do espectador/modelo, que na observação de sua própria 
imagem irá vislumbrar nela momentos de sua biografia e tudo que fez parte de sua formação 
— daí só poder ver o corpo possível na sua própria imagem e na dos outros. 


Para finalizar, trago para estes microcosmos, Exposição: Caso 1 e Caso 2, uma frase do filóso- 
fo Herbert Marcuse, que lembra como é paradoxal a relação da arte com o tempo. 


(...) paradoxal porque o que é experimentado através da sensibilidade é presente, embora a arte 
não possa mostrar o presente sem o mostrar como passado. O que se tornou forma na obra de 
arte já aconteceu: é recordado, re-apresentado. A mimese traduz a realidade para a memória. 
Nesta recordação, a arte reconheceu o que é e o que podia ser, dentro e fora das condições 
sociais. A arte retirou este conhecimento da esfera do conceito abstrato e implantou-o no do- 
mínio da sensualidade.'º 


Recebido em 11 de abril de 2010/ aprovado em 10 de maio de 2010 


Notas 
1 DERRIDA, Jacques. Adeus a Emmanuel Lévinas, São Paulo: Editora Perspectiva, 2004 
2 LÉVINAS, Emmanuel. Totalité et Infini: Essai sur | extériorité. Paris: Le Livre de Poche, 1971 


3 FREUD, Sigmund. O “Estranho” In: FREUD, Sigmund. História de uma neurose infantil e outros trabalhos. Rio de Janeiro: 
Imago, 1969, p. 275-318 


4 Em O Simbólico, o imaginário e o real, Lacan chama de agressividade à violência do face-a-face do sujeito com seu eu, a partir da 
instauração da fala. LACAN, Jacques. Nomes-do-pai. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, Ed, 2005, pág. 30. 


5 FOUCAULT, Michel. O Nascimento da Clínica. Rio de Janeiro: Forense Universitária, 1998, p. 08 

6 Cavell, S. Esta América Nova, ainda Inabordável. São Paulo: Editora 34, 1997. 

7 FOUCAULT, Michel. op. cit, p. XII-XVI 

8 Sobre a questão do vínculo e sua relação com a memória ver MAGNO, MD. A Natureza do Vínculo. Rio de Janeiro: Imago, 1994. 
9 ROSSET, Clément. O real e seu duplo: ensaio sobre a ilusão. Rio de Janeiro: José Olympio, 2008, págs 61 e 62. 

10 Ib, Ibdem, pág 63. 

11 ROSSET, Clément. Op. Cit, p. 88 e 89. 


12 WANDERLEY, Lula. O dragão pousou no espaço: arte contemporânea, sofrimento psíquico e Objeto relacional de Lygia 
Clark. Rio de Janeiro: Rocco, 2002, p. 15-22. 


13 MARCUSE, Herbert. A Dimensão Estética. Lisboa: edições 70, 1977, p. 69. 


Referências 


CAVELL, S. Esta América Nova, ainda Inabordável. São Paulo: Editora 34, 1997. 
DERRIDA, Jacques. Adeus a Emmanuel Lévinas, São Paulo: Editora Perspectiva, 2004 


FREUD, Sigmund. História de uma neurose infantil e outros trabalhos. Rio de Janeiro: Imago, 1969. FOUCAULT, Michel. O Nascimento 
da Clínica. Rio de Janeiro: Forense Universitária, 1908. 


LACAN, Jacques. Nomes-do-pai. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, Ed, 2005. 

LÉVINAS, Emmanuel. Totalité et Infini: Essai sur 'extériorité. Paris: Le Livre de Poche, 1971 
MAGNO, MD. A Natureza do Vínculo. Rio de Janeiro: Imago, 1994. 

MARCUSE, Herbert. A Dimensão Estética. Lisboa: edições 70, 1977. 

ROSSET, Clément. O real e seu duplo: ensaio sobre a ilusão. Rio de Janeiro: José Olympio, 2008. 


WANDERLEY, Lula. O dragão pousou no espaço: arte contemporânea, sofrimento psíquico e Objeto relacional de Lygia Clark. Rio de 


Janeiro: Rocco, 2002. 


107 - Exposição: uma experiência de Clínica em arte 


108 - Revista Poiésis, n 15, p. 108-121, Jul. de 2010 


Wim Delvoye e seu império 
Fabiana de Moraes * 


O artigo aborda a produção de Wim Delvoye, apontando para a impossibilidade de 
um pensamento que tome a arte somente a partir do ponto de vista histórico ou 
estético, que obedeça à linearidade e à teleologia. A referência à simbologia de 
tempos históricos, como a modernidade, é aqui realizada por meio de descontex- 
tualizações e de deslocamentos. Se jogo é um elemento central para a compreen- 
são dessa estética, é por meio do humor que o artista se apodera do mundo e age 
por deslegitimação. 


arte contemporânea; estética; modernidade 


O trabalho do artista belga Wim Delvoye evidencia a atual impossibilidade de um pensamento 
que tome a arte somente a partir de um ponto de vista histórico ou estético — da estética 
em seu sentido estrito, como disciplina —, que obedeça à linearidade e à teleologia. Ao mes- 
mo tempo, nos alerta para a importância da revisão do acervo iconográfico e simbólico que 
constitui a escrita da História. Não só a História, mas as narrativas de modo geral, grandes e 
pequenas. Nas obras, a referência à simbologia de tempos históricos — como a modernidade, 
o gótico e o barroco -, é realizada por meio de mixagens e de descontextualizações, desloca- 
mentos, que produzem hibridismos. Como veremos adiante, se o jogo é um elemento funda- 
mental para a compreensão dessa estética, é por meio do humor que esse artista se apodera 
do mundo e se insere na dinâmica de deslegitimação. 


A instalação Cloaca (2000) é uma máquina que produz excrementos. Essa “merda” inicial- 
mente, era embalada e colocada à venda em um site especialmente concebido para o traba- 
lho!. Hoje, as fezes de Cloaca podem ser adquiridas em lojas dos museus em que a criatura 
é exposta. 


* Fabiana de Moraes é doutora em Comunicação e Cultura (UFRJ, 2010), mestre em estética e Ciências da Arte (Université Paris 


|-Panthéon/Sorbonne, 2002) e curadora independente. Vive e trabalha entre Paris e Rio. 


Cloaca é uma máquina que reproduz o sistema digestivo humano em seus mínimos detalhes 
e especificidades — aí incluídos temperatura, substâncias, tais que enzimas, sais estomacais, 
bactérias intestinais e o próprio ato de excreção. Em nossa visita ao ateliê de Delvoye, em de- 
zembro de 2005, o artista não escondeu o sorriso irônico ao afirmar que Cloaca foi realizada sob 
consultoria de gastroenterologistas, cientistas e engenheiros da Universidade da Antuérpia?. 


A máquina, em sua versão Original, é estimada em 200 mil dólares, tem onze metros de ex- 
tensão e sua estrutura comporta ainda um grande funil, vasos de vidro e tubos por onde os 
alimentos a ela fornecidos passam diariamente, duas vezes ao dia, levando cerca de vinte e 
sete horas para sua total digestão. 


Uma vez que Cloaca é instalada num espaço de arte, são os alimentos — em geral fornecidos 
por restaurantes — e a energia elétrica — ligada em permanência — que garantem o bom funcio- 
namento de seu sistema interno que é, por sua vez, completamente transparente aos olhos 
daqueles que a contemplam. 


Wim Delvoye 

Cloaca Original, 2000 

Técnica mista, 1160 x 170 x 270 em 

Museum Kunst-Palast, Dússeldorf, Alemanha, 2001 


WA Sar 
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Desta forma, e seguindo a lógica irônica a respeito do sistema da arte, Delvoye faz do produto 
final de Cloaca — o cocô, a merda, as fezes, os excrementos — um bem de consumo. Após en- 
volvidos por uma embalagem transparente e com a logomarca Cloaca estampada em tipolo- 
gia resultante de uma fusão entre as logomarcas de Ford e de Coca-Cola, as fezes produzidas 
adquirem o valor de 1500 euros a unidade e são postas à venda. 


O que nos chama a atenção, num primeiro momento, é a possibilidade de inserir Cloaca 
numa dinâmica mais ampla, que aqui denominamos “reincidência de um discurso acerca da 
digestão e da excreção” que, desde o final do século XIX, trata esse duplo processo fisiológi- 
co — metaforizado, na maioria das vezes — como um processo que determina o próprio ser, ou 
seja, aquilo que faz do homem o que ele é; aquilo que nos une e que nos separa, porque cada 
um digere e defeca em condições distintas, individuais, subjetivas, mesmo que a merda seja, 
grosso modo, a mesma, universal e coletiva. Aqui, a merda passa de uma esfera marginal, do 
excremento, para uma função cômica, e até mesmo “sagrada” em que pode ser elevada a um 
tipo de sublime escatológico”. 


Cocô, fezes, excremento, merda. Simbolizada pela filosofia, através do pensamento metafó- 
rico de Nietzsche, em Ecce Homo, exclamada por Artaud e aclamada por Paul Valéry, desde a 
modernidade, a digestão e seu produto final — as fezes — foram concebidos como determinan- 
tes da existência do corpo do homem, portanto, de sua subjetividade. Nietzsche afirma que 
o espírito alemão provinha dos “intestinos empanturrados/ comparando indiretamente a má 
alimentação com a metafísica. E continua: “O espírito alemão é uma indigestão, não chegan- 
do nunca ao fundo de alguma coisa” (Nietzsche, 2004, p.51). 


Paul Valéry, em seu poema em prosa Journal d'Emma, de 1923, conclui: 


Comer, respirar! O que entra é mais sujo do que o que sai! Pois o que sai do homem é puro, 
elaborado, produto sábio de uma indústria muito complicada. Oh corpo inglorioso, algum santo 
deveria ter amado seus excrementos! Quando ainda interiores, eles são sagrados, como o Eu: 
e quando eu digo Eu, eles estão compreendidos. Depois, eles se fazem distintos ainda em 
mim, e imperiosos. Estranhos a serem expulsos. Eles são entretanto MINHA criação, minha 
obra mais importante” (Valéry, 1974, p.85). 


Artaud, por sua vez, em seu conhecido poema Para acabar com o julgamento de Deus, de 
1947, afirma: 


Onde cheira a merda cheira a ser. 

O homem podia muito bem não cagar, 
não abrir a bolsa anal 

mas preferiu cagar 

assim como preferiu viver 

em vez de aceitar viver morto. 


É evidente o caráter desconstrutivo e deformador das propostas de Delvoye em relação à 
sociedade contemporânea. Mas seria muita ingenuidade conferir a sua obra o selo de “arte 
crítica” Delvoye não profere a utopia, nem reivindica projetos de emancipação. Dos discursos 
modernistas ele faz pastiche, mixagem, deformação. Seu trabalho é polêmico, sim, mas o 
choque entre elementos heterogêneos não é a função máxima de sua investigação. Há algo 
na proposta de Delvoye que vai mais além da polêmica e da irreverência. 


Esse modo de agir, por deslegitimação, mas numa aparente posição de conformidade com 
o mundo, nos evoca uma lição tirada do pensamento de Ranciêre (2004, p.65). Segundo ele, 
para compreendermos as “transformações e ambigúidades contemporâneas” devemos, an- 
tes, revisar um episódio da história recente da estética e da arte. Ranciére evoca a diferença 
entre uma “arte crítica” na sua fórmula mais geral, moderna — ou seja, aquela que se propõe a 
dar consciência dos mecanismos de dominação para tornar o espectador em ator consciente 
da transformação do mundo — e certas vertentes da arte de hoje. 


Segundo Ranciére, a arte crítica viveu um dilema, justamente por associar-se a projetos de 
caráter utópico e de emancipação. Desse modo, por um lado, havia a pretensão da arte em 
propiciar a compreensão de uma situação, de um mundo. Mas sabia-se que não era possível 
fazer muito pelas consciências e pelas situações. “Os explorados raramente necessitam de 
explicações sobre as leis da exploração” (idem, p.65). Segundo o autor, seria a falta de con- 
fiança na capacidade de transformar que afetaria esses sujeitos (os explorados). 


A riqueza do pensamento de Ranciêre se revela em seguida, em uma afirmação: 


Por outro lado, a obra “que faz compreender” e dissolve as aparências mata desse jeito essa 
estranheza da aparência resistente que testemunha o caráter não necessário ou intolerável de 
um mundo. A arte crítica que convida a enxergar os signos do Capital por trás dos objetos e 
dos comportamentos quotidianos corre o risco de se inscrever ela mesma na perenidade de 
um mundo em que a transformação das coisas em signos se redobra no próprio excesso dos 
signos interpretativos que faz desaparecer toda resistência das coisas *. (Idem, pp.05-6) 
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Wim Delvoye 
D11. Scale Model, 2008 
Lasercut stainless steel, 275 x 150 x 160 cm 


Essa impossibilidade da arte crítica, moderna, se deve a uma negociação que aconteceu no 
cerne do regime estético: a arte crítica teve de negociar entre a tensão que impelia a arte 
para a “vida” e aquela que, ao contrário, separava a sensualidade estética de outras formas 
de experiência sensível. Ou seja, O discurso crítico que não quisesse cair na perenidade e na 
invisibilidade — uma vez que podia confundir-se com a própria profusão de signos do mundo 
contemporâneo — teve de tomar suas precauções. 


Foi na modernidade que esse movimento de translação entre o artístico e o mundo das mer- 
cadorias se fez. Foi nesse contexto que a arte crítica passou a transitar num 'entre-dois;, atra- 
vessando nos dois sentidos a fronteira que separava o mundo da arte do mundo do Capital, 
da mercadoria, do consumo. 


A partir dessas constatações, Ranciêre afirma que não há ruptura pós-moderna, mas uma ma- 
neira outra de lidar com a questão. Então, é a distância do humor que toma o lugar do choque 
provocador (p./4). De fato, a análise de Ranciêre distingue quatro elementos presentes nas 
exposições contemporâneas, que marcam a passagem das “provocações dialéticas de ontem 
às novas figuras da composição” da arte de hoje: o jogo, o inventário, o encontro e o mistério. 
O primeiro elemento nos interessa particularmente. 


O jogo, associado ao humor, está presente na mixagem dos signos e imagens, nos hibridis- 
mos, mas sobretudo, no próprio personagem Delvoye. Sua assinatura, que acompanha as 
apresentações de Cloaca ou dos porcos tatuados, é por vezes representada por um símbolo 
que pode parecer a logomarca de Warner Bros., ou lembrar a de Walt Disney. 


Embora o trabalho de Delvoye remeta a diversas referências históricas, são os aspectos e 
alguns momentos específicos da modernidade que se encontram frequentemente citados 
pelo artista. E isso sem evocar nostalgia. 


A modernidade ressurge como matéria e como léxico de onde saem peças que compõem os 
trabalhos. Se Cloaca nos evoca Nietzsche e Artaud, isto ocorre porque ela também se insere 
num contexto em que discute a existência de Deus, de uma autoridade divina associada à 
excreção, à fisiologia e à finitude de um corpo humano. Os trabalhos da série X-Rays, dentre 
os quais se encontram os vitrais para uma capela gótica, são mais um indício dessa poética 
que transita entre o corpo, a máquina e o transcedental. Nada pode ser mais moderno. Os 
próprios Raios-X são descobertos em plena modernidade, em 1895. O que fez dos Raios-X 
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instrumentos imprescindíveis para a ciência foi a sua capacidade de penetrar facilmente na 
“matéria mole” isto é, na matéria sólida pouco densa e constituída por elementos leves, sen- 
do facilmente absorvidos pela “matéria dura” (matéria sólida constituída por elementos pesa- 
dos); o que torna possíveis técnicas como a radiografia e o scanner, uma vez que esses raios 
são “detidos” pelos ossos. Esses ossos aos quais se refere Artaud, no poema acima citado: 


“(..) Para existir basta abandonar-se ao ser 
mas para viver 

é preciso ser alguém 

e para ser alguém 

é preciso ter um OSSO, 

é preciso não ter medo de mostrar o osso 
e arriscar-se a perder a carne. 

o homem sempre preferiu a carne à terra dos ossos. 
Como só havia terra e madeira de ossos 
ele se viu obrigado a ganhar sua carne, 

só havia ferro e fogo 

e nenhuma merda 

e o homem teve medo de perder a merda 
ou antes desejou a merda 


mn 


e para ela sacrificou o sangue (...) 


A imagem desses ossos, desse interior que nos torna ainda mais semelhantes uns dos ou- 
tros, talvez seja o que mais nos aproxime da estrutura de uma máquina. 


Segundo Delvoye, sua máquina obedece a uma lógica de criação cujo modelo é a própria 
criação divina. O artista belga coloca-se lado a lado com Deus, que considera o “maior criador 
de merda” que já existiu. Aliás, alusões à figura de Deus e a elementos ligados à simbologia 
religiosa não cessam de povoar o discurso de Delvoye. Em certo sentido, essa afirmação pode 
nos remeter a contemporâneos de Diderot e dAlembert, como Pierre Jaquet Droz e Jacques 
de Vaucanson que, no século XVIII, manifestaram e executaram o desejo de criar autômatos 
que reproduziam as principais funções vitais (digestão, circulação, respiração), confrontando 
a imagem do homem com a imagem do Deus-Criador. 


Mas Cloaca também é uma máquina que faz referência a seu tempo a partir da referência à 
modernidade. Sua concepção é associada à própria modernidade, segundo Delvoye: 


Primeiro, eu tive a ideia de fazer uma máquina nula, só, antes de conceber uma máquina de 
fazer coco. Eu pensei em Tempos Modernos, a Chaplin, a sua máquina de comer, a essa fas- 
cinação do início do século XX pela máquina. Artistas como Piero Manzoni, com sua merda de 
artista em lata, e Marcel Duchamp, com La Mariée mise à nu par ses célibataires même e La 
Broyeuse de chocolat, foram uma fonte de legitimação para meu trabalho. Todas as minhas 
lembranças eram como filmes: O Planeta dos macacos, com esses humanos que se torna- 
ram um pouco babacas que adoram uma espécie de foguete encontrado na floresta. A última 
bomba atômica tinha se tornado o deus deles. Eu achei muito impressionante como imagem 
essa coisa tecnológica que se torna religiosa, que se torna transcendente. Tempos Modernos, 
Metropolis, de Fritz Lang, e outros filmes me marcaram? (entrevista ao jornal Le Monde, 2005). 
A logomarca de Cloaca Original, que tem origem na fusão entre as logos de Ford e de Coca- 
Cola, é, em si, uma referencia à modernidade”. Esta é determinada por transformações tec- 
nocientíficas significativas, uma vez que trazem com elas uma mudança do estatuto do sujeito 
diante do mundo. Pensamos na Revolução Industrial, na segunda metade do século XVIII, na 
produção mecânica dos motores a vapor e a produção mecânica dos motores elétricos, no 
século XIX, além da produção mecânica de aparelhos eletrônicos e nucleares a partir dos anos 
40-50 do século XX. Jameson associa esses momentos de desenvolvimento tecnológico às 
fases do capitalismo e às representações estéticas que surgem ao mesmo tempo que eles. 
Jameson fala de nosso tempo como a Terceira Era da Máquina. Para ele, agora é o momen- 
to de se reintroduzir o problema da representação estética, desenvolvido explicitamente na 
análise do sublime de Kant, porque em toda lógica podemos esperar que a relação à máquina 
e sua representação evolua dialeticamente com cada um dos estágios qualitativamente dife- 


rentes do desenvolvimento tecnológico (Jameson, 1991, p.80). 


Em suas reflexões sobre as biotecnologias, a vida e a conservação de si, a partir da obra de 
Peter Sloterdijk, Yves Michaud aponta para um aspecto interessante da obra do filósofo ale- 
mão, quando este afirma que nossa relação com o mundo contemporâneo é essencialmente 
afetada pelo desenvolvimento técnico — em seu sentido abrangente — que tem seu início no 
mundo moderno. 


Sloterdijk caracteriza os tempos modernos como a “era do monstruoso” (das Ungeheure, 
que os tradutores franceses de Heidegger traduzem por “insólito”), nem tanto por seu as- 
pecto chocante, mas, sobretudo, em razão do que escapa à norma, o assombroso, o jamais 
visto, o anormal, O incomensurável, o insólito, e pois o que também pode evocar o sublime 
(Michaud, 2006, pp. 34-5). Assim, o monstruoso moderno se manifesta, segundo Sloterdijk 
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(apud Michaud), de maneira tripla: no espaço, no tempo, nas coisas. No espaço, ele assume 
a forma da globalização e da homogeneização das dimensões. No tempo, ele toma a forma 
de um comunismo da temporalidade, de um cronocomunismo: o mundo vive uma atualidade 
permanente e o tempo real. Em relação às coisas, Sloterdijk diagnostica um aumento da arti- 
ficialidade em todas as dimensões da existência. Essa artificialidade é particularmente mani- 
festa no peso da instrumentação técnica e no papel das tecnologias. Esse desenvolvimento 
técnico faz parte dos fatores de “ferimento pelas máquinas” Aqui, Sloterdijk toma empresta- 
dos elementos da teoria freudiana — sobretudo os que concernem à elaboração de “escudos 
narcísicos” que permitem ao indivíduo “ser si mesmo” de constituir identidade. Desse modo, 
ele discerne três momentos de ferimento do homem — o copernicanismo, que o teria retirado 
do centro do mundo, o evolucionismo de darwiniano, que o teria retirado de sua posição à par- 
te na criação e, por fim, o freudismo, que o teria desalojado de seu domínio das paixões — ao 
fazerem do conhecimento e das tecnologias fontes repetitivas de ferimento (idem, p. 36). O 
grande ferimento começa com a anatomia de Vesalius, quando os médicos fazem do cadáver 
a fonte de conhecimento da vida. Sucede-se um processo de objetivação que não para mais: 
A máquina se impõe repetidamente diante do humano, que se encontra assimilado a máquinas 
cada vez mais complexas. Num primeiro tempo, essa assimilação é humilhante, à medida que 
ela ataca o sentimento que o homem possui em relação à sua própria complexidade. Em segui- 
da, as máquinas rivalizam com a complexidade humana, o que atenua a humilhação mas torna 
ainda mais visível e sensível a busca pelo poder que está em jogo na técnica e na ruptura com 
a natureza, que se realiza por meio das máquinas?. (Idem) 
Cloaca parece uma materialização desse pensamento, esse monstro que choca e que fere, 
ao nos colocar na posição de meros seres excretores e vulneráveis, apesar de complexos, 
carregados de paixões, de neuroses, de deveres sociais, culturais, políticos, além de nossas 
necessidades fisiológicas. Cloaca também faz alusão à expansão técnica do corpo humano, 
aos órgãos imperfeitos que são substituídos pelos transplantes ou por próteses reparadoras. 
Cloaca é uma prótese exagerada, que não cabe num corpo, que vive de maneira semi-autô- 
noma, alimentada pelo homem, pela tecnologia, pela energia elétrica. Cloaca é o desperdício 
tecnológico, é um paradoxo: é uma máquina que não substitui nada nem ninguém e que não 
contribui, não é útil. E seu criador lança um grito quando tocado pelo ferimento: 


O mundo mudou. É preciso parar de acreditar nas ingenuidades do século XX. Vejam a psica- 
nálise, Freud acredita realmente que se estamos depressivos é porque pensamos na mamãe... 


Ora, podemos isolar estruturas genéticas que explicam a depressão, e temos produtos quími- 
cos para lutar contra ela. A psicanálise perdendo sua credibilidade torna-se literatura do século 
XIX. Podemos ainda nos interessar por ela para nos divertirmos, como o fazemos com os tarôs 
e a astrologia. E triste dizer, mas eu acho que o socialismo é como a psicanálise: realmente 
terminou.º. 
O olhar crítico em relação à modernidade é uma maneira de fazer dela material para sua arte. 
Na estética de Wim Delvoye, as grandes narrativas e os projetos emancipatórios caem defi- 
nitivamente por terra, mas fazem brotar anedotas pós-modernas, como é o caso da Art Farm 
e seus porcos tatuados. O próprio artista conta que a ideia de comprar uma fazenda na China 
para criar e tatuar porcos surgiu numa conversa sobre o comunismo, em ocasião de uma 
viagem a Cuba: 
É uma velha história que remete ao início dos anos 1980. Em ocasião de umas férias em Cuba, 
um amigo, Gerardo Mosquera, me diz: 'Você sabia, Fidel Castro fala em liberalizar o regime, 
mas a única concessão que ele quer realmente fazer para a população é permitir que haja um 
porco em cada casa”. No comunismo, o porco era um símbolo capitalista e não era autorizado 
em espaços privados. E verdade que a gente economiza dinheiro com um porco. E um produto 
de crescimento biológico e financeiro. Espera-se aí uma mais-valia. E como a obra de arte. 
Até o melhor colecionador espera uma mais-valia. (...) Levar porcos para a China é formidável! 
Ainda mais que foram os chineses que domesticaram o animal, há 8 mil anos. Minha Art Farm 
vai se tornar uma sociedade anônima com ações. Eu vou criar benefícios para os investidores. 
Terei uma webcam para os 300 acionistas-colecionadores que terão uma senha. Eles poderão 
controlar suas propriedades vivas. Desse modo, o colecionador vai se tornar cúmplice da vida 
e da morte de seu porco e, assim, de sua obra!º (entrevista ao jornal Le Monde, 25/08/2005). 
Às citações de elementos que evocam diretamente a modernidade, adicionam-se fórmulas 
de um discurso de homem de negócios. O vocabulário econômico/financeiro é uma constante 
para o artista. Aliás, a economia é um dos temas centrais de seu trabalho. Acima de tudo, 
Cloaca é uma máquina abstrata e globalizada que excrementa nos quatro cantos do globo, 


incorporando o paradoxo do local e da desterritorialização. 


Desse fato que Cloaca é produtora. Produtora de merda, mas dentro de uma organização, 
dentro de uma dinâmica normativamente regulada. Cloaca é produtora e tem o mínimo de 
que precisa para manter-se “viva”: seu alimento é fornecido diariamente. Cloaca não deseja 
mais nada, ela não tem sonhos, não tem desejos não quer o luxo. Mas Cloaca existe numa 
era de consumidores. Eis aqui um ponto importante a verificar. Primeiramente, porque aquilo 
que Cloaca produz é algo imensamente simbólico. Em segundo lugar: ela mesma, Cloaca, é 
objeto à venda, isto é, produto, e, enquanto produto, passa a uma outra escala de valores. O 
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produto Cloaca é ajustável a gostos, espaços, condições. Ela existe em vários modelos — da 
cloaca super elaborada à Cloaca mini. Cloaca obedece ao imperativo pós-moderno da ade- 
quação (Bauman, 2000). 


Embora aparentemente irônico, humorado e irreverente, o discurso de Delvoye revela certa 
ambiguidade quando critica o mercado de arte numa sociedade neoliberal e pós-industrial. O 
próprio artista afirma não adotar uma posição clara quanto às convicções políticas que susten- 
ta, apesar de assumir um tom jocoso ao tratar o sistema econômico e a sociedade regida pelo 
mesmo. Delvoye afirma querer colocar em evidência o sistema, mas sem adotar uma postura 
de oposição em relação a ele. “Que opinião pode-se ter sobre algo como nossa economia, 
que está aqui, em todo lugar, em cada canto, como Deus? Tudo é economia” afirma". Delvoye 
vai mais além em sua crítica, chegando à abordagem do indivíduo na sociedade de consumo 
que, segundo ele, vive para produzir fezes. “A maioria das pessoas não quer fazer nada. (...) 
Qual a porcentagem de seres humanos que fazem mais que comer, excretar e reproduzir? "12, 
pergunta. Entretanto, algumas iniciativas do artista deixam clara a intenção, mesmo que em 
parte irônica, de jogar com as armas e estratégias do consumo. Cloaca é resultado de um 
grande entusiasmo com relação à época atual, aos novos dispositivos tecnológicos e suas 
possibilidades quando apropriados pelas produções artísticas. Mas não se restringe a isso. A 
máquina indica igualmente outros elementos que não podem ser negligenciados. Um deles 
é a própria noção do artista como produtor, como empreendedor, inserido na sociedade mi- 
diática e globalizada. Assim, acreditamos que a proposta de Delvoye traz consigo uma nova 
concepção da função do artista. Este, que outrora respondera a discursos diversos de poder e 
que na modernidade emancipara-se e propunha um discurso outro, questionando os paradig- 
mas da sociedade em que se inseria, hoje, adapta-se, integra-se e move-se confortavelmente 
dentro da dinâmica de uma sociedade neoliberal, utilizando-se dos instrumentos paradigmáti- 
cos desta mesma sociedade em suas práticas estéticas. 


Talvez Delvoye tenha constatado, como o faz Jameson, que a “a tecnologia de nosso próprio 
momento não possui mais essa aptidão à representação” que as turbinas e chaminés e os tape- 
tes rolantes das fábricas modernas, nem o perfil aerodinâmico dos trens nas estradas de ferro. 
Isto porque as máquinas de hoje são máquinas de reprodução mais que de produção. Quanto à 
arte, a crítica de Delvoye ainda joga com a noção de “arte útil) que é aqui destituída de sentido. 


Recebido em 20 de março de 2010/ aprovado em 10 de amio de 2010 
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Notas 


1 <http:/Avww.cloaca.be>. 
2Momentos depois, Delvoye desmentiu esse feito, confessando que publica esse discurso justamente para legitimar sua criatura. 


3 Com essa expressão, fazemos referência ao trabalho de Zoe Gross, intitulado “Excremental Ecstasy, Divine Defecation and Revolting 
Reception: Configuring a Scatological Gaze in Trash Filmmaking” um estudo sobre o escatológico na produção cinematográfica con- 


temporânea. Disponível em: http://colloquy.monash.edu.au/issue018/gross.pdf . Acesso: 12/12/2009. 


4 No original: “(...) Manger, respirer! Ce qui entre est plus sale que ce qui sort! Car ce qui sort de Ilhomme est pur, élaboré, produit 
savant d'une industrie três compliquée. O corpos inglorieux, quelque saint aurait dá aimer ta fiente! Intérieure encore, elle est sacrée 
comme du Moi, et quand je dis: moi, elle y est comprise. Puis, elle se fait distincte encore en moi, et impérieuse. Une étrangêre à 


expulser. Elle est cependant MA création, mon oeuvre la plus importante (...)” 


5 No original: “De I'autre côté, I'oeuvre qui “fait comprendre” et dissout les apparences tue par là cette étrangeté de I'apparence résis- 
tante qui témoigne du caractêre non nécessaire ou intolérable d'un monde. Lart critique qui invite à voir les signes du Capital derriêre 
les objets et les comportements quotidiens risque de s'inscrire lui-même dans la pérénnité d'un monde ou la transformation des cho- 


ses en signes se redouble de I'excês même des signes interpretatifs qui fait s évanouir toute résistance des choses” (Idem, pp. 65-6). 


6 No original: “J'ai d'abord eu I'idée de faire une machine nulle, seule, avant de concevoir une machine à faire du caca. J'ai pensé 
aux Temps modernes, à Chaplin, à sa machine à manger, à cette fascination du début du XXe siêcle pour la machine. Des artistes 
comme Piero Manzoni, avec sa merde d'artiste en boite, et Marcel Duchamp, avec La Mariée mise à nu par ses célibataires même 
et La Broyeuse de chocolat, ont plutôt été une source de légitimation de mon travail. Tous mes souvenirs étaient comme des films : 
La Planête des singes, avec ces humains devenus un peu cons qui adorent une espêce de fusée trouvée dans la jungle. La derniêre 
bombe atomique était devenue leur dieu. J'ai trouvé três impressionnant comme image ce truc technologique qui devient religieux, 


qui devient transcendant. Les Temps modernes, Metropolis de Fritz Lang et d'autres petits films m'ont marquee” 


7 Lembramos que a Coca-Cola é criada em 8 de Maio de 1886, em Atlanta, nos EUA, pelo Dr. John Stith Pemberton, um farmaceutico 
local que produziu o xarope para Coca-ColaQ, colocando o copo do produto à venda em sua farmácia por 5 centavos de dólar. Naquela 


época, foi criada a logomarca que permanence quase intacta até os dias de hoje, assim como seu slogan ““Delicious and Refreshing"” 


8 No original: “(...) La machine s'impose à répétition face à I'humain qui se retrouve assimile à des machines de plus en plus comple- 
xes. Dans un premier temps, cette assimilation est humiliante dans la mesure oú elle attaque le sentiment qu'a I'homme de sa propre 
complexité. Ensuite les machines rivalisent avec la complexité humaine, ce qui atténue I'humiliation mais rend encore plus visible et 


sensible la recherche de pouvoir qui este n jeu dans la technique et la rupture avec la nature qui s'accomplit à travers les machines” 


9 No original: “Le monde a changé. Il faut arrêter de croire aux naivetés du XXe siêcle. Voyez la psychanalyse. Freud croit vraiment 
que I'on est dépressif parce qu'on pense à sa maman. Or on a pu isoler des structures génétiques qui expliquent la dépression, et on 
a des produits chimiques pour lutter contre. La psychanalyse en perdant de sa crédibilité devient de la littérature dix-neuviémiste. On 
peut encore s'y intéresser pour s'amuser, comme avec les tarots ou I'astrologie. C'est triste à dire, mais je pense que le socialisme, 


c'est comme la psychanalyse : c'est vraiment finil: 


10 No original: “C'est une vieille histoire qui remonte au début des années 1980. Lors de vacances à Cuba, un ami, Gerardo Mosquera, 


me dit : “Tu sais, Fidel Castro parle de libéraliser le régime, mais la seule concession qu'il veut bien faire à la population, c'est de 


permettre d"avoir un cochon dans chaque maison“Avec le communisme, le cochon était un symbole capitaliste, et il n'était pas autori- 
sé dans I'espace privé. C'est vrai qu'on épargne de I'argent avec un cochon. C'est un produit d'accroissement biologique et financier. 
On en attend une plus-value. C'est comme I'ceuvre d'art. Même le meilleur collectionneur en attend une plus-value. (...)JAmener des 
cochons en Chine, c'est formidable ! D'autant que ce sont les Chinois qui ont domestiqué I'animal, il y a 8 000 ans. Mon Art Farm va 
devenir une société anonyme avec des actions. Je vais créer des bénéfices pour les investisseurs. J'aurai une Webcam pour les 300 
actionnaires-collectionneurs qui auront un mot de passe. IIs pourront contrôler leur propriété vivante. Comme ça, le collectionneur 


deviendra complice de la vie et de la mort de son cochon, et par là même de son ceuvre” 


11 Em entrevista a Josefina Ayerza, do site da revista Lacanian Ink, no. 19. Disponível em: www.lacan.com/frameXIX7. htm. Acesso: 
20/02/2009. 


12 Idem. 
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Do Claro e do Escuro: O contemporâneo em 
Arthur Bispo do Rosário 


Janaína Laport Bêta* 


O que é o Contemporâneo?, escrito do filósofo Giorgio Agamben; e O Agoral, 
ensaio do poeta Antônio Cicero - leituras que se cruzam no apuro do olhar que 
se dirige ao artista contemporâneo Bispo do Rosário, poética que nos convoca, 
instigando-nos a pensar, seja pela surpreendente estesia, ou pela desconcertante 
origem. Estabeleceremos diálogos e reflexões acerca do que entendemos por con- 
temporâneo, para pensarmos as implicações do termo atrelado às obras do artista. 


atopia; contemporâneo; excesso 


(...) é que sempre sou remota a mim mesma, sou-me inalcançável 
como me é inalcançável um astro. Eu me contorço para conseguir 
alcançar o tempo atual que me rodeia, mas continuo remota em rela- 
ção a este mesmo instante. O futuro, ai de mim, me é mais próximo 

que o instante já. 


Clarice Lispector 
“No dia 22 de dezembro de 1938 eu vim!” 


Faz-se escuridão. Cessam luzes num Fiat Lux às avessas. No abismo de sentidos findam cla- 
reza e simplicidade. Casa dos Leone - Botafogo, zona sul do Rio de Janeiro. Excessivo clarão: 
“7 anjos em nuvens especiais”. O início - vidência, delírio? De caseiro a escolhido: fim do 
sergipano de Japaratuba, não mais lembranças, tudo é memória a mover-se no forte esque- 
cimento. Do corriqueiro humano a perda do vínculo, agora vê o escuro, distingue sombras, 
nelas o vulto do labor messiânico. Deste escuro que se segue ao apagar das luzes de então, 
emerge Bispo do Rosário artista - aquele que nos deixaria por legado mais de oitocentos e cin- 
quenta obras, desafiantes ostensivas - por força e verdade - da escrita da arte. Louco, gênio, 


*Janaína Laport Bêta Mestranda em Poética, programa de Pós-graduação em Ciência da Literatura da Faculdade de Letras da UFRJ, 
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vanguardista, esquizofrênico? Perguntas perfilam-se entre conceitos e fenômeno. Quando a 
vanguardas atrelado desmente o fundo conceitual que teoricamente as rege. Nega a subjeti- 
vidade artística. Reconhecer a força de sua obra implica aceitá-la como originária — no desvelar 
da verdade a arte que se dá não por eruditos meios, mas na simplicidade complexa do mo- 
vimento do real que antecede a institucionalização do artista Bispo do Rosário. Seria o gesto 
mais forte que a mão urdir? Talvez seja o momento de questionar se a autonomia da obra não 
estaria seguidamente sendo confundida com autonomia do artista. E que dizer da erudição 
que vem se instituindo quase como pré-requisito à produção artística contemporânea? 


Arthur Bispo do Rosário 

Vinte e Um Veleiros s.d, madeira, plástico e tecido. 90x60x36 cm. 

Museu Bispo do Rosário Arte Contemporânea / Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro. 
Reprodução fotográfica: Vicente de Mello. 

Fonte: site Itaú Cultural. 
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Não fosse Bispo, como meu pensamento insiste em sugerir, um enjambement! na História 
da Arte, supondo-o agora aberto a toda sorte de classificações, e a aderência de múltiplos 
sentidos - que o fazem não apenas artista contemporâneo, mas seu expoente brasileiro - não 
estaríamos diante de nova perspectiva de pensamento que se instaura? Bispo do Rosário, 
artista contemporâneo. Mas o que de fato chamamos com tal propriedade, contemporâneo? 


Muito se tem dito sobre o tema, conceitos divergentes se estabelecem. Pensar o contemporã- 
neo é versar sobre algo inquietante e complexo. Há os que digam que contemporâneo é aquilo 
que divide o mesmo lugar no tempo, e apenas isto. Mas que tempo seria esse, o cronológico, 
que calendários e relógios regem? Estaria a arte submetida a um modus vivendi temporal? 


Ao falar do contemporâneo em arte, sempre nos vem ideia de modernidade, vanguarda. Mas 
ser contemporâneo é o mesmo que ser moderno? Deve o modernismo ser entendido como 
um movimento em particular, ou como um modo de ver e ser no contemporâneo? O contem- 
porâneo é essencialmente moderno, tudo que é moderno instaura-se como vanguarda, ou se 
trata de três distintos modos de ser e viver arte e tempo? 


Em ensaio intitulado O Agoral, o poeta e filósofo Antonio Cicero diz do modernismo não o 
nome próprio de um movimento de vanguarda, mas sim, designação comum a todos eles. 
Sendo, em suas palavras, costumeiro tomarmos modernidade por contemporaneidade, como 
se o movimento modernista (semana de 22) tivesse tornado o Brasil contemporâneo da 
Europa. Estabelecendo estágio de tensão, busca aclarar a oposição entre ambos. Em seu 
pensamento, ser contemporâneo é tão apenas dividir o mesmo tempo cronológico. Duas 
pessoas seriam contemporâneas na medida em que pudessem ser presentificáveis, com- 
parecíveis entre si, só se podendo sê-lo a alguma coisa ou alguém. Assim, segundo ele, ao 
insistirmos no uso do termo contemporâneo simpliciter, desconectado de algo específico, 
estaríamos incidindo em erro no emprego da palavra. A “contemporaneidade seria sempre 
relativa, uma vez que não se pode ser contemporâneo de modo absoluto, já que isto nada 
quer dizer, tampouco se pode desejar sê-lo.'2 


Quanto ao moderno, o poeta esclarece que a palavra é um adjetivo vindo do advérbio latino 
“modo? dizendo “agora mesmo”; sendo o moderno o que toma por referência o agora — ou 
aquilo a que chama “agoral” Diz ser o contemporâneo algo contingente, relativo, não pas- 
sando de uma entre inúmeras possibilidades; já o “agoral” algo definido, pois mesmo que 


— analogia ao exemplo do autor — agora não fosse o dia que o calendário indica, ainda assim, 
agora seria agora. Para Antonio Cicero, o “agora” configura “espetáculo insubstancial/ pois de 
certo modo o que nos é contemporâneo hoje constitui a negação de algo passado, algo que 
se dissolveu. Vê a negação como propulsora de outras realidades, sendo a positividade uma 
negação da negatividade. No centro do mundo, como parte essencial do agora, a negativida- 
de, como possibilidade de mudança, liberdade, imaginação. 


Em texto intitulado O que é o Contemporâneo, Giorgio Agamben expõe seu pensar sobre o 
tema, e sua posição diverge da anterior. Ao contrário de Cicero, utiliza a palavra de modo isola- 
do. Logo nas primeiras linhas busca Nietzsche, (através de Barthes, em um apontamento dos 
seus cursos no Collége de France) para quem o contemporâneo seria o intempestivo - ou seja, 
aquilo que está fora do tempo, do próprio tempo. Partindo das palavras do filósofo alemão, 
Agamben diz consistir a contemporaneidade em uma singular relação com o próprio tempo. 
Ao homem verdadeiramente contemporâneo há a possibilidade de aderir ao tempo e simulta- 
neamente distanciar-se dele, em um perpétuo anacronismo entre aquele e esse; ele não se 
adequa às suas pretensões, e é por isso, neste sentido, inatual. No desvio, ou anacronismo 
ao próprio tempo, a extrema aptidão em percebê-lo em totalidade, em apreendê-lo. Segundo 
suas palavras, coincidir plenamente com sua época impede vê-la, torna impossível olhá-la 
fixamente. Assim temos que, contemporâneo por excelência, o poeta deve manter fixos os 
olhos no seu tempo: 


(...) contemporâneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para perceber não as 
luzes, mas o escuro. (...) o contemporâneo é aquele que percebe o escuro do seu tempo como 
algo que lhe concerne e não cessa de interpretá-lo, algo que, mais do que todas as luzes, se 
volta diretamente e singularmente para ele. Contemporâneo é aquele que recebe em plena 
face o feixe de treva que provém de seu tempo. 
Da neurofisiologia da visão as off-cells*. Agamben, em sua erudição, pensa o escuro não como 
simples ausência da luz, mas algo próximo à não-visão, resultante da atividade das off-cells, 
produto da nossa retina. Diz que perceber o escuro da contemporaneidade é uma habilidade 
específica, particular, não uma espécie de inércia. No contemporâneo, o hábil neutralizar das 
luzes da própria época, desvelando sua treva, o seu escuro especial, sua negatividade enquan- 


to latente potência de luzes. 
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Museu Bispo do Rosário Arte Contemporânea / Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro. 


Arthur Bispo do Rosário 
Roda da Fortuna 





Na densa treva que circunda estrelas avistadas no céu, a promessa da luminosidade destas 
que, em distantes galáxias do universo em expansão, distanciam-se de nós em tão forte velo- 
cidade que supera a da própria luz que emitem. Assim, aquilo que percebemos como escuro, 
na verdade seria tão somente a luz destas estrelas que se distanciam, a viajar em nossa dire- 
ção, sem jamais poder nos alcançar. Da astrofísica o modo, cientificamente poético, de dizer 
o escuro contemporâneo: 
Perceber no escuro do presente esta luz que busca nos alcançar e não o pode fazer, é isso o 
que significa ser contemporâneo (...) luz que sem jamais poder nos alcançar está perenemente 
viajando em nossa direção. 
O pensamento de Agamben que diz dessa capacidade de ver o escuro de seu tempo como 
inerente àquele que é verdadeiramente contemporâneo, conduz meu olhar uma vez mais à 
obra de Arthur Bispo do Rosário. Penso que o que faz de Bispo artista contemporâneo em 


nada se refere ao amontoado de conceitos que a escrita da arte busca afixar com as cons- 
tantes comparações de sua obra a essa ou àquela produção, agrupando-a de modo díspar a 
de outros artistas das quais em muito diverge do ponto de vista poético. O que faz de Bispo 
contemporâneo por excelência é a habilidade em ver o e no escuro. É o estar fora das luzes 
de seu tempo, e ainda assim senti-lo, vê-lo, ao modo de um oráculo, ou mesmo do vidente 
Tirésias. Viveu plenamente a escuridão por estar excluído das luzes da sociedade. Na reclusão 
aprendeu a ver o escuro do tempo que, apesar dos pesares, também era o seu. Escuro esse 
que abrigou a criação. Assim, mesmo à margem de categorias eruditas de produção artísti- 
ca, obrou. Sabemos que sem deixar sua cela em visita ao mundo das artes plásticas e seu 
circuito, tampouco tendo acesso a bibliotecas ou mídia especializada, ainda na década de 60, 
criou assemblagens como as de Arman ou Daniel Spoerri, expoentes do novo realismo; e que 
seu manto e demais trajes se afinam pelos parangolés de Hélio Oiticica. Contudo, não é a 
afinidade visual com obras destes artistas, ou ainda com algumas de Marcel Duchamp, que o 
fazem um artista contemporâneo, pois de vanguardas ele nada sabia. Vanguarda é geralmente 
entendida como tradição da ruptura, Bispo não tinha intenção de romper com nenhum modo 
de arte instituído, sequer entendia por arte suas obras. Embora seja importante considerar, 
neste ponto, o que nos diz Antonio Cicero quanto ao equívoco de se entenderem vanguardas 
como tradição de ruptura. Em primeiro lugar, as vanguardas não são uma, mas muitas, e bem 
diferentes entre si. Em segundo lugar, também as rupturas têm diferentes naturezas. Se 
pensarmos vanguarda como aquilo que pretende revelar a poesia em estado essencial e sel- 
vagem, desmantelando (como nos diz Cicero) as convenções que a elidem ou domesticam, aí 
sim teremos um paralelo entre Bispo e Vanguarda. Fora essa possibilidade específica, a proxi- 
midade visual entre Duchamp vanguardista e Bispo do Rosário não se explica racionalmente, 
conceitualmente, posto que Bispo desconhecia os conceitos que regiam os ready-mades, o 
que em nada diminui o valor de suas obras, visto que, como bem nos disse ainda Cicero acer- 
ca da poesia, e que aqui estendo às artes plásticas: 

Demonstrou-se na prática que não é a obediência a esta ou àquela regra particular, a adoção 


desta ou daquela forma, a pertinência a este ou aquele gênero o que garante a qualidade artís- 
tica da obra de arte. 


Com relação ao mais famoso ready-made de Duchamp, faz ainda uma colocação importan- 
tíssima. Diz que a partir de Fontaine o próprio conceito de arte foi amplamente discutido. 
Embora uma obra possua valor artístico e estético quase insignificante, isso não constitui em- 
pecilho para que possua uma vastíssima importância conceitual. O valor puramente conceitual 
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de uma coisa está naquilo que ela ensina, e não nela em si. Mas, logo que o conhecimento se 
espalha, a coisa-obra se torna mero exemplo, ilustração de conceito. Para Cicero, tomar uma 
obra importante do ponto de vista conceitual como uma obra necessariamente importante do 
ponto de vista artístico ou estético foi um equívoco da vanguarda e de seus admiradores. Do 
mesmo modo que não perceber ou negar que uma obra esteticamente fraca como a Fontaine 
pode ter grande importância conceitual e histórica constitui grave erro dos inimigos da van- 
guarda. A obra de Bispo é artística, de profundo teor estético — estética entendida como con- 
dição de sentir - em tudo se opondo aos ready-mades. A semelhança entre Bispo e Duchamp 
reside no fato de ambos serem artistas. A forma de ver e ser que habita todo artista é o que 
os aproxima, não as semelhanças meramente formais entre obras de poéticas distintas. 


A poética de Bispo é excessiva, ao contrário da de Duchamp, enxuta, racional. As obras de 
Bispo carregam um excesso que nos expõe à falta, à necessidade. O mesmo excesso que 
Clarice Lispector derrama em seus escritos: em G.H. comendo a massa branca da barata, ou 
na necessidade de Lori em aprender a ser, para só então aprender a amar; no excesso de de- 
samparo explícito na escassez de vida em Macabéa que luta por aprender viver-morrer, ou no 
delírio de um Eu anônimo que expõe suas ânsias a um Tu indefinido; ou ainda do querer que 
culmina em felicidade clandestina, um querer-saber que queima, que faz prolongar por tem- 
po comprido o desejo daquilo que é tão somente promessa de prazer. Excesso do antes, no 
sentir o peso do livro fechado sobre o peito, adiando em promessas o conhecimento — tempo 
suspenso, como o da espera por núpcias. Tudo que cega das luzes de nosso tempo e habilita 
a ver além, a rasgar o véu do nada que esconde o ser. 


O mesmo excesso que mostra a fome em ser, que se derrama na poesia verborrágica de Stella 
do Patrocínio, que compartilhou tempo e espaço com Bispo do Rosário, sem que tivessem 
se encontrado uma só vez; aquela que em sua antilucidez tanto entendeu da própria fome e 
da alheia: “Você está me comendo tanto pelos olhos/ que já não tenho de onde tirar forças/ 
para te alimentar””. Fome análoga a que novamente Clarice Lispector empresta voz: “(...) A 
fome, esta é que é em si mesma a fé — e ter necessidade é a minha garantia de que sempre 
me será dado. A necessidade é o meu Guia”*. Esta fome, esta necessidade, move o artista. 
E a necessidade tem a exata medida de seu difícil espanto, que chamarei questão, no árduo 
caminho a ser percorrido rumo à despersonalização do autor. Bispo, portador da síndrome da 


alma fendida, sabia e disse: “Eu preciso dessas palavras — escrita”. A necessidade da obra, 
a obra como necessidade, que é excesso, e conduz ao limite do possível rompendo suas 
barreiras, permitindo o mergulho no impossível, o salto sobre o abismo. Experienciar o limite 
é saber não haver fronteira demarcada entre o riso e o pranto, mas circularidade. Avistar o im- 
possível é arrostar o real, pois no “impossível é que está a realidade”?. Cruzar as fronteiras do 
possível e mergulhar no impossível é imanência, é romper com os próprios limites (por vezes 
da própria sanidade), buscar o humano do homem, é deixar-se ser. Arthur Bispo do Rosário é 
habitante daquela espaço-temporalidade, que aqui também podemos chamar atopia, conhe- 
cida por contemporâneo, habitada por todo artista que, ao achar que seu eu não está à altura 
da vida, percebe imediatamente que sua vida sempre está à altura da vida, e a dedica à obra. 
O não-lugar onde é sempre possível que se reúnam Safo, Emily Dickinson, Clarice Lispector, 
Stela do Patrocínio; em que Waltércio Caldas dialoga com Rodin, onde podem estar a um 
mesmo tempo Leonilson, Caravaggio, Fídias... 


O ser contemporâneo em Bispo provém do estar à margem; é, de certo modo, inerente à 
condição de interno da colônia Juliano Moreira, o que alguns críticos ferrenhamente procuram 
negar, buscando desconectar de sua condição de artista a loucura. No entanto, faz-se mister 
o olhar atento a esta condição, sem preconceitos, livre de pré-noções, olhar que não estigma- 
tize nem subestime. Sabemos que sua produção não é fruto de arte terapia, não advém das 
então populares oficinas para pacientes mentais, não configura lenitivo para males da alma. 
Obviamente não deve ser pensada em classificações restritivas, tampouco submetida âque- 
les que insistem em teorizar de modo estratificado, esquartejando arte em categorias, tipos e 
subtipos: de loucos, marginal, popular... ou qualquer uma das inúmeras nomenclaturas criadas 
e aplicadas pelos que se dizem aptos a fazê-lo. 


Ainda que discorde dos que dizem ser a arte de Bispo arte de louco, atribuindo um modo de- 
preciativo de ver sua condição de artista esquizofrênico, tampouco creio que possamos olhar 
sua obra, sua poética, do mesmo modo que a de outros artistas. Van Gogh a exemplo, aproxi- 
mação tentadora e recorrente, visto que ambos padeciam de esquizofrenia. O pintor holandês 
possuía plena consciência artística, estudioso da pintura viveu a plenitude deste circuito ainda 
que não reconhecido de imediato, esteve presencialmente junto à vanguarda de seu tempo. 
Entendedor de conceitos pictóricos e mercado de artes, artista consciente, apesar dos sur- 
tos patológicos. Não podemos esquecer: Vincent Van Gogh foi artista e esquizofrênico, mas a 
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esquizofrenia não constituiu o motor de sua arte, não foi a deflagradora. Sofria de esquizofrenia, 
mas poderia ser outra patologia qualquer, hipertensão, diabetes... sem que isso interferisse 
diretamente em seu modo de pensar pintura. Em Bispo é diferente. Sua condição esquizofrêni- 
ca não pode ser descartada ao pensarmos sua poética, sua arte não se dá por eruditos meios, 
não é calcada em conceitos, mas na complexidade de seu delírio, inegável movimento do real 
que antecede sua institucionalização como artista. Pensá-lo implica rever certos pontos cruciais 
que configuram suporte da crítica em nosso tempo. Obriga-nos a questionar se a autonomia da 
obra não teria sido seguidamente confundida com autonomia do artista. Bispo faz ruir a ideia da 
erudição como pré-requisito para a produção artística contemporânea. Negar sua loucura como 
alguns críticos insistem, implica mutilá-lo em sua complexidade. Um breve exercício no campo 
da suposição pode nos mostrar o equívoco que habita este modo de pensar. Imaginemos um 
senhor, funcionário de abastada família, bordando toalhas de linho ou até mesmo um manto 
litúrgico no quartinho de fundos de um casarão em Botafogo, com linha Cléa nº 5. Ainda que 
seus bordados tivessem a mesma identidade visual dos que conhecemos, seria ele inegavel- 
mente artista? Seria ele Bispo do Rosário? Pensar a poética de Bispo é admitir percorrer cami- 
nhos que se cruzam necessariamente com sua loucura, seu delírio. Importante, contudo, que 
busquemos um pensamento diferencial entre loucura e doença mental (que a meu ver seria a 
institucionalização desta), como em Georges Bataille, para quem loucura percorre o território 
da experiência interior, transposição dos limites do possível, mergulho no impossível. Pensar 
a arte de Bispo implica admitir que, em via de mão dupla, a esquizofrenia, doença mental que 
o segrega condenando-o a vida em colônia psiquiátrica, também é loucura, entendida como 
fuga da norma, experiência interior plena. Segregação e reclusão retiram-no do mundo, do seu 
tempo, mas concede espaço-temporalidade outra, a da criação. Posto em outra perspectiva, 
em ponto de vista deslocado do usual, sua linha do horizonte se expande. Pode ver seu tempo. 
Recluso das fortes luzes, pode finalmente vê-las, e ainda as trevas, e o mundo, e então se faz 
seu inventariante. O inegável é que Bispo recebe em plena face o feixe de treva que provém 
de seu tempo, aprende a ver o escuro, e desse escuro sua arte. 


O escuro habita o artista. Nas obras, acentuado fosso entre imagem e sentido. Plasticidade 
dotada de sofisticado pensamento conceitual não-intencional, fruto do delírio, constitui escuro 
inerente, fissura - por ela, nós - espectadores, fruidores, estudiosos da arte. Inúmeras teorias 
vão por terra, insuficientes, gota d'água em solo nordestino. O pensar se esvai no árido solo 


dos conceitos prévios, improfícuos, diante daquilo que se fecha à análise em seus contraditos. 
Descalços, sem sombreiro, sob calor abrasador da obra cujo autor ao insistir em seu cunho 
messiânico nos conduz ao “não-saber” a que Bataille cnama angústia. Questões persistem. 
Bispo retira tudo que temos. Como classificar artista que se nega como tal, fazendo-se assim, 
felizmente, inclassificável? Por outro lado, como negligenciar obra que se firma como arte 
independentemente da vontade de seu autor? Por sua especial condição poética e por sua 
força, a obra fez-se enigma, desafiando-nos a pensá-la. 


Olhar o Manto da Apresentação e voltar às questões que movem o pensamento de Agamben. 
Ao falar da experiência com o tempo a que chama contemporaneidade, busca como exemplo a 
moda. Segundo suas palavras, no definir da moda a introdução do tempo em peculiar desconti- 
nuidade, repartindo-o entre uma atualidade e uma inatualidade, entre um estar e um “não-estar- 
mais-na-moda”. Para o filósofo, o agora da moda é sempre um antes que já é depois. 


O tempo da moda é constitutivamente adiantado em relação a si mesmo e, exatamente por 

isso, também sempre atrasado, tem sempre a forma de um limiar inapreensível entre um “ain- 

da não” e um “não mais”'º, 
Bispo do Rosário revela uma desconexão com o tempo — vive um tempo de espera. Faz do fio 
azul que destece do uniforme da colônia, fio ampulheta. Com ele segue em direção a futuro 
(incerto, lá onde vestirá o manto no tempo da apresentação. No seu bordar é tempo outro, 
da narrativa, não acompanha o veloz das ruas, carrega consigo o tempo da delicadeza, do 
fazer manual. Mas, delicadeza em Bispo não é fragilidade, seus bordados não são sussurros. 
Anunciam o novo tempo, que, por aquela hora, só é dado a ele avistar. Agamben nos diz da 
marca teológica do vestuário, onde por primeira veste temos a de Adão e Eva, após o pecado 
original. Manto da Apresentação - vestidura do inventariante Bispo, em ocasião do prestar 
contas ao criador sobre as atividades do homem fora do paraíso. Baudelaire, em O pintor da 
vida moderna, diz que a ideia que o homem tem do belo se imprime em seu vestuário, retesa 
e esgarça sua roupa, arredondando ou alinhando seus gestos até impregnar, com o passar 
do tempo, os traços de seu rosto. Bispo, em seu manto, borda um ideal estético, tudo quan- 
to julga belo e precioso é unido na feitura do traje de gala, para ocasião de suprema honra, 
quando o inventariante, face ao criador, prestaria contas, apresentando a catalogação de toda 
obra do homem sobre a terra, todo seu mundificar. Bispo se prepara - deseja ser pontual a um 
encontro marcado ao qual só pode faltar. 
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Manto da Apresentação (detalhe) s.d, tecido , fio e corda. 219x130 cm. 

Museu Bispo do Rosário Arte Contemporânea / Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro. 
Reprodução fotográfica: Walter Firmo. 

Fonte: site Itaú Cultural 


Pelo manto passeiam cânticos visuais, ecos de memórias distantes, de uma infância perdida 
na curva do tempo ou quem sabe em uma das fendas da alma esquizofrênica. Profusão de 
signos ordenados em asfixiante plasticidade. No pulsar da memória a origem emerge da for- 
ça do esquecimento, arché. Jorram futuro, passado e presente — temporalidades implodidas 
enformam o manto. Reunidas, visualidades múltiplas plasmam a força das raízes. Raízes pro- 
fundas, quase inalcançáveis, deitadas em abissais regiões do inconsciente, mas que ao irrom- 
perem no território da obra, fortalecidas em caule e tronco, abrem-se a um lançar-se-aos-céus 
em frondosos galhos-flor. Descendo a essas terras profundas, avistamos indistintos pedaços 
do Sergipe, um rio de muitas voltas, que em língua Tupi diz Japaratuba. Do berço do artista 
um aceno de Rei mouro, em manto vermelho-encarnado cravejado de sublimes bordados: A 
Chegança, folguedo marítimo daquelas terras em que foi menino. Do popular onde sagrado 
e profano se entrelaçam em arfante dança, o corpo para a poesia de seu manto - bordados, 
estesias, sacralidades. Sopro de Mnemosine. 


Na mais bela poesia manifesta em verso e anverso, o Manto da Apresentação, obra-lugar 
onde, como bem nos disse Charles Baudelaire, o passado conservando sua fantasmagoria, 
recupera a luz e o movimento da vida, e se faz presente. Sua terra, casa-berço, a ela retorna 


independentemente da suposta distância. O artista mesmo fora da casa, nela se sente onde 
quer que esteja. Pois de onde estiver verá o mundo e estará no centro dele, ao mesmo tempo 
em que a ele estará velado. Artistas, homens que instauram mundo, habitam o contemporã- 


neo atópico, atemporal, de lá avistam a fonte da Linguagem, origem que não cessa. 


Recebido em 15 de abril de 2010/ aprovado em 10 de maio de 2010 


Notas 


1 Bispo, o lugar da arte onde o sentido se choca com o não-sentido. Em livre associação poderíamos divagar sua condição negativa como 
um dos institutos poéticos pensados por Agamben, que configura pausa entre som e sentido no verso, um enjambement na história da 
arte - O abismo — o inclassificável que estabelece uma pausa no pensamento estético, mantendo-o suspenso sobre o fosso. 


2 (Cícero, 1995) Pág 172 3º8 
3 AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporâneo? Pág. 3. 


4 Segundo o filósofo, série de células periféricas da retina, que em ausência de luz entram em atividade e produzem espécie particular 


de visão a que chamamos escuro. 
5 Ibid. Op.cit. 
6 (Cícero, 2000) Pág. 24. 


7 Stela do Patrocínio nasceu no Rio de Janeiro, em 9 de janeiro de 1941. Aos 21 anos foi internada em centro psiquiátrico. Em 1966 trans- 
ferida para o Hospital Psiquiátrico Juliana Moreira lá permaneceu até a morte, em 1992, sendo contemporânea de Bispo do Rosário. Teve 
sua fala publicada em poemas pela editora Azougue em 2001 sob o título “Reino dos Bichos e dos animais é o meu nome”: 


8 LISPECTOR, Clarice. A paixão Segundo G.H. Rio de Janeiro: Rocco, 1998. pág.169. 
9 LISPECTOR, Clarice. Uma Aprendizagem ou do Livro dos prazeres. Rio de Janeiro: Rocco, 1998. pág. 106. 


10 GIORGIO, Agamben. O que é o contemporâneo? Pág.5. 
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Method in Madness - performance e representação 


nos vídeos de Sam Taylor Wood 
Manoel Silvestre Friques * 


Neste artigo, a tensão entre performance e representação é pensada a partir da 
análise de alguns trabalhos realizados pela artista inglesa Sam Taylor Wood, em es- 
pecial, a série fotográfica Crying Men (2002-2004) e os vídeos Brontosaurus (1995), 
Hysteria (1999), Death Valley (2006) e Method in Madness (1998). Para isso, recorre- 
se também a textos de Denis Diderot e Roland Barthes, com o objetivo de se esta- 
belecerem as fronteiras e as semelhanças entre as figuras do ator e do performer. 


Sam Taylor Wood; performance; videoarte 


A artista inglesa Sam Taylor Wood, nascida em 1967 e integrante do Young British Artists 
(YBA), possui um conjunto variado de trabalhos que utilizam ora a fotografia, ora o cinema ou 
o vídeo como suporte artístico. Dentre as suas principais obras, encontram-se a série fotográ- 
fica Crying Men (2002-2004) e os vídeos Brontosaurus (1995), Knackered (1996), Mute (2001), 
Hysteria (1999), Breach (2001) e Method in Madness (1998). Este último apresenta um ho- 
mem de meia-idade, sentado em um sofá de couro preto, que, diante da câmera, é acometido 
por um ataque nervoso. Ao longo do vídeo, o homem, vestido com calça e blusa jeans, grita 
desesperadamente, estapeia-se e chora compulsivamente em um plano sequência captado 
pela filmadora. Não se sabe dos motivos que o levaram a tal comportamento. Não se sabe 
também em que contexto o ataque nervoso se dá. Tudo que se vê é o descontrole deste ho- 
mem que se encontra em um lugar que, apesar de não se ter a certeza de que seja a sua casa, 
trata-se de um espaço privado: um ambiente fechado (o indivíduo não está em um parque, 
uma estação de trem ou algum outro espaço evidentemente público) que remete a uma sala, 


*Manoel Silvestre Friques é mestre em Teatro pela UNIRIO e professor da Faculdadede Artes do Senai CETIOT. 


a um quarto ou até mesmo a um ateliê ou estúdio. Acompanhamos a angústia deste homem 
sem nome, deste personagem sem fábula, assistimos ao seu desespero, testemunhamos o 


seu ataque nervoso. 


Uma possível tradução para o título do vídeo Method in Madness seria Método na Loucura. 
A relação estabelecida entre o título e o comportamento descontrolado do homem nos traz 
uma nova informação, referente à presença de um eixo metodológico não muito evidente. 
Pois, a loucura, é possível percebê-la em seus signos atualizados nas oscilações emocionais 
do indivíduo. E quanto ao método? Onde estaria localizado e onde poderíamos identificá-lo 
neste vídeo? Na realidade, a presença do termo no título revela uma das questões principais 
neste vídeo de TaylorWood: este homem angustiado a que se assiste no vídeo é um ator 
contratado para simular diante da câmera um ataque nervoso. Trata-se, portanto, de uma 
experiência atorial captada pela filmadora, onde o intérprete forja um descontrole emocional. 
Assim, a loucura que se vê é voluntaria e meticulosamente elaborada pelo ator, trata-se de 
uma representação do descontrole psicológico exibida sem cortes. Mas, se não sabemos que 
se trata de um ator, acreditamos no que vemos? Mesmo que seja tudo friamente calculado, 
Os gritos, os tapas no rosto, o trincar dos dentes, as expressões, seriam todas elas forjadas? 
Não haveria emoção, apenas a sua imagem? 


Tais indagações podem ser dirigidas para outro vídeo de Taylor-Wood. Em Hysteria, um vídeo 
mudo, o rosto de uma mulher é enfocado enquanto ela varia histericamente do pranto sofrido 
a uma excitante alegria. As variações entre estes dois estados emocionais extremos estabe- 
lecem uma linha tênue entre eles, de modo a torná-los indiscerníveis. De novo aqui, trata-se 
de uma experiência atorial que não está a serviço dos distúrbios psicológicos de Hamlet, 
MacBeth, Liubov, ou qualquer outro personagem inserido em uma construção indiscutivel- 
mente ficcional. O ator interpreta um personagem desprovido de narrativa: observa-se a ins- 
tabilidade emocional de um indivíduo dissociada dos encadeamentos causais, nos quais esta 
instabilidade poderia estar inserida. Nestes trabalhos, a pergunta “O que levou esta pessoa 
a tal comportamento?” fica, invariavelmente, sem resposta. O caso de Hysteria é ainda mais 
curioso, uma vez que Taylor Wood aproxima sentimentos opostos: observamos a ambiguidade 
das expressões fisionômicas, não havendo aí a transmissão inequívoca de afetos e paixões. 
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Marina Abramovic 
vídeo 


Tanto em Breach quanto em Method in Madness, as figuras isoladas, absortas em estados 
emocionais instáveis e deslocadas de contextos tradicionalmente ficcionais, problematizam 
a relação entre técnica e sensibilidade, relação essa que é o tema principal do diálogo escrito 
por Denis Diderot, no século XVIII, Paradoxo sobre o Comediante, em que os dois interlocuto- 
res discutem a respeito da arte do ator. A querela travada entre os personagens primeiro e se- 
gundo gira em torno do uso que o comediante faz de sua sensibilidade. Enquanto o segundo 
defende a utilização, pelo comediante, de sua própria sensibilidade para a representação de 
papéis e personagens, o primeiro interlocutor possui uma opinião curiosa sobre a arte do ator, 
definindo-a de maneira paradoxal. Ao perguntar, a si e ao seu interlocutor, “Se o comediante 
fosse sensível, seria de boa-fé permitido a ele desempenhar duas vezes seguidas um mesmo 
papel com o mesmo calor e o mesmo sucesso? “(DIDEROT: 2006, p. 22), o primeiro interlocu- 
tor conclui que um bom comediante, para sê-lo, não deve depender de sua sensibilidade, mas 
sim de seus estudos e observações, de seus métodos e técnicas que o fazem, não sentir, 
mas criar Os sinais externos dos sentimentos. Em relação aos atores sensíveis, aqueles que 
representam com alma, o primeiro interlocutor afirma: 
Não esperes da parte deles nenhuma unidade; seu desempenho é alternadamente forte e fra- 
co, quente e frio, chato e sublime. Vão falhar amanhã na passagem em que hoje primaram; em 
contrapartida, vão primar naquela em que falharam na véspera. Ao passo que o comediante que 
representar com reflexão, com estudo da natureza humana, com imitação constante segundo 
algum modelo ideal, com imaginação, com memória, vai ser um, o mesmo em todas as represen- 
tações, sempre igualmente perfeito: tudo foi medido, combinado, aprendido, ordenado em sua 
cabeça; não há em sua declamação nem monotonia nem dissonância (DIDEROT: 2006, p. 23). 
Fica evidente, no trecho acima, que o paradoxo se manifesta na relação do comediante com 
o seu papel. Para Diderot, o bom ator não deve encarnar o personagem, de modo a fazer 
coincidir as emoções deste com as suas. Mas, através de estudos e observações frios e siste- 
máticos, o comediante deve fazer aparecer os sinais externos das emoções, sem, no entanto, 
senti-las. Exige-se para esse ator, portanto, nenhuma sensibilidade e muito discernimento. 


Os comentários do primeiro interlocutor baseiam-se em uma diferença entre natureza e te- 
atro. Para ele, “compete à natureza conferir as qualidades, a pessoa, a figura, a voz, o julga- 
mento, a sutileza”. Por outro lado, 


compete ao estudo dos grandes modelos, ao conhecimento do coração humano, a prática do 
mundo, ao trabalho assíduo, a experiência e ao hábito do teatro aperfeiçoar o dom da natureza 
(DIDEROT: 2006, p.20). 
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O teatro, portanto, é um sistema composto por modelos, convenções e práticas (tal como a 
ciência) responsável pelo aperfeiçoamento da natureza. A diferença existente entre o teatro 
e a natureza estabelece dois tipos de sensibilidade: a sensibilidade verdadeira e a sensibi- 
lidade representada. Pois, “as imagens das paixões no teatro não são as verdadeiras ima- 
gens, sendo pois apenas retratos exagerados, apenas grandes caricaturas sujeitas a regras 
de convenção” (DIDEROT: 2006, p.64). O resultado da conjugação entre as convenções e as 
observações utilizadas pelo bom comediante produzem, como efeito, a ilusão teatral, em um 
acontecimento onde o público impressiona-se com os atores, não quando estes são acome- 
tidos por verdadeiros ataques de fúria, mas quando interpretam bem seus signos. A técnica 
do ator o desloca de um mundo cotidiano, o mundo natural, interno e pessoal, para o mundo 
das convenções, um mundo dos signos externos, de aparências. Por sua vez, a avaliação de 
seu trabalho se dá pela admiração do público que testemunha o desempenho do comedian- 
te. O público, porém, não se interessa pela sensibilidade verdadeira do ator; suas avaliações 
vinculam-se à sensibilidade representada. Nas palavras de Roland Barthes, 


o que o público reclama é a imagem da paixão e não a paixão em si. [...] no teatro [...] não existe 
o problema da verdade. [...] O que se espera é a figuração inteligível de situações morais habitu- 
almente secretas. Este esvaziamento da interioridade, em proveito dos seus signos exteriores, 
este esgotamento do conteúdo pela forma, é o próprio princípio da arte clássica triunfante 
(BARTHES: 1982, p. 15). 
O princípio do qual fala Barthes, manifestado tanto no teatro quanto nas artes plásticas, pare- 
ce se referir aos sistemas de proporções, anatômicos e fisionômicos que atravessam a histó- 
ria da representação da figura humana na arte ocidental. Partindo de Vitrúvio, passando pelo 
Renascimento e também por Diderot, é possível encontrar inúmeras sistematizações para a 
representação do corpo humano. Ao longo desta tradição, não apenas a estrutura física do 
corpo humano é mapeada, mas também as expressões das paixões. Leonardo Da Vinci, por 
exemplo, afirma que o bom pintor deve representar na tela duas coisas principais: o homem e 
seu estado de mente. Em termos gerais, as variadas sistematizações baseiam-se em algum 
dos dois pressupostos excludentes entre si: umas fundamentam-se na busca de uma forma 
do corpo humano ideal e perfeito, outras buscam uma verdade na representação, a ilusão de 
presença de um personagem real. Seja como for, toda esta tradição ocidental procura estabe- 
lecer para o objeto representado padrões e modelos de comportamento passíveis de serem 
compreendidos pelos espectadores. O pintor francês Charles Le Brun, por exemplo, em sua 
Conferência sobre a expressão geral e particular das paixões, de 1668, realiza um inventário 


Sam Taylor Wood 
Death Valley, 2006 
vídeo digital 


das paixões (quais sejam: admiração, estima, veneração, arrebatamento, desprezo, horror e 
pavor) seguidas de suas respectivas representações fisionômicas e corporais. Trata-se, neste 
caso, da definição de códigos de representação que, por intermédio da padronização de com- 
portamentos e expressões, garantem a inteligibilidade para o observador. 


A codificação dos afetos e das expressões que orienta tanto a prática do bom ator, segundo 
Diderot, quanto as representações realizadas pelo bom pintor, para Da Vinci, é um dos pro- 
cedimentos mais questionados nas diversas manifestações da performance art. Isto porque, 
apesar de a performance art e de o teatro apresentarem, grosso modo, muitas similaridades 
(geralmente, em ambos os casos, artistas colocam-se diante do público, em um mesmo es- 
paço-tempo compartilhado e efêmero), estes dois gêneros artísticos diferenciam-se pelo fato 
de o performer não estar inserido em uma fábula representando um personagem. Guardadas 
as devidas diferenças, o desempenho do performer poderia, apesar de não estar inserido em 
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um contexto narrativo e ficcional, se aproximar do ator descrito pelo segundo interlocutor de 
Diderot, pois este indivíduo utiliza o próprio corpo como suporte artístico não para representar 
situações hipotéticas, mas para viver verdadeiramente as experiências que cria. Ao fazer isso, 
o performer positiva o argumento que o primeiro interlocutor de Diderot utilizou para provar 
a ineficácia do ator que sente: a variabilidade da apresentação. O desempenho do performer, 
tal como o do ator ideal para o segundo interlocutor, é efêmero, verdadeiro e nunca se repete. 


O performer possui a sensibilidade verdadeira. Restabelece-se, portanto, o problema da ver- 
dade: performances de Marina Abramovic, como Art must beautiful (1975) ou Onion,(1996) 
revelam não um corpo idealizado, mas o corpo da artista submetido literalmente a uma série 
de restrições físicas que não são falseadas. Afirma RoseLee Goldberg: 
Ao contrário do que acontece na tradição teatral, o performer é o artista, raramente um per- 
sonagem, como acontece com os atores, e o conteúdo raramente segue um enredo ou uma 
narrativa tradicional (GOLDBERG: 2006, p. VII). 
Assim, a dor e o sofrimento físico em Abramovic são verdadeiros. A relação entre o corpo 
do artista e a câmera (fotográfica ou videográfica) é tal que os mecanismos de registros esti- 
mulam a liberação, nas palavras de Jorge Glusberg, das artes em relação ao ilusionismo e ao 
artificialismo, pois 
ocorre que, segundo a milenar tradição da arte, os autores procediam por delegação, reduzindo 
e atenuando os dados que compunham seu trabalho, o que fazia supor um filtro de ilusionismo, 
algo equivalente a uma farsa admitida (GLUSBERG: 2008, p. 43). 
A intermediação entre o artista e o público, realizada por vídeos e fotografias, não mente: apre- 
senta a verdade da situação. Trata-se de um caminho radicalmente distinto daquele trilhado 
por Taylor Wood, que não vive, mas contrata atores para desempenharem suas proposições. 


Nos vídeos aqui analisados, a encenação dos afetos realizada pelos atores e a decisão de 
Taylor Wood em tornar público este fato, seja pelas informações contidas nos títulos, seja por 
depoimentos e descrições que a própria artista realiza sobre o seu trabalho, parecem ques- 
tionar os limites da própria definição de performance art. Na realidade, o questionamento a 
respeito da veracidade das expressões humanas, decorrente da observação dos vídeos de 
Taylor Wood, está estreitamente associado à seguinte indagação: os atores que interpretam 
estados emocionais, desprovidos de fábula e de qualquer definição a respeito dos persona- 
gens que representam, estes atores seriam performers? Em outras palavras, as oscilações 
emocionais dos atores diferem daquelas, por exemplo, vivenciadas por Marina em sua série 
de Rhythms? 


Produzidos aproximadamente trinta anos após o estabelecimento da performance art, nos 
anos setenta, os vídeos de Taylor Wood parecem trabalhar justamente com a tradição deste 
campo da arte contemporânea. De modo mais específico, Hysteria e Method in Madness 
tensionam a própria forma de recepção. Pois tudo no vídeo de Taylor Wood classifica as expe- 
riências propostas pela artista como performance: não há narrativa, nem personagem, mas 
apenas uma proposição. Esta proposição, no entanto, não é vivida no corpo da artista, mas 
por pessoa interposta. Se a artista estivesse diante da câmera, os ataques nervosos, mesmo 
forjados, seriam indiscutivelmente performances. É o caso de The Singing Sculture (1969), 
da dupla inglesa Gilbert & George, performance meticulosamente desempenhada pelos dois 
artistas transformados em esculturas vivas, com gestos posados e robotizados. Os artistas 
vivem, portanto, as suas criações. No caso de Sam Taylor Wood, porém, o corpo da artista 
está fora de cena. E esta cena, é performance? 


Mais do que responder as perguntas aqui formuladas, os vídeos de Taylor Wood, se eliminam 
o problema da verdade, atualizam o paradoxo do comediante, utilizando-o como elemento 
propulsor de seus trabalhos. O ataque histérico da mulher em Hysteria e os gritos do homem 
em Method in Madness não se baseiam, no entanto, em uma busca da verdade da represen- 
tação. Taylor Wood não procura ser uma boa pintora: seu desejo não é estabelecer padrões de 
comportamento, nem criar sistematizações. Sob perspectiva distinta de seus pares Diderot 
e Da Vinci, a artista inglesa utiliza os métodos de interpretação para criar um espaço de ques- 
tionamento e de indagação. Bom exemplo disso é Hysteria que trabalha justamente com a 
permeabilidade entre expressões radicalmente distintas, com a indistinção de opostos. Neste 
vídeo, não é possível reconhecer a imagem de uma única paixão, mas a mistura de afetos em 
uma única face, cuja composição não procura transmitir imediatamente o sentido inequívoco 
de uma dada expressão. 


2. 


Em 2006, Sam Taylor Wood juntou-se ao grupo formado por Marina Abramovic, Matthew 
Barney, Marco Brambilla, Larry Clark, Gaspar Noé e Richard Prince no projeto Destricted, lon- 
ga-metragem em que cada um dos artistas deveria elaborar um vídeo explorando as relações 
entre arte e pornografia. A artista inglesa produziu então Death Valley, um plano-sequência 
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que mostra um cowboy — de calça jeans, bota e camisa vermelha — vagando pelo deserto. 
O vídeo começa na paisagem desértica, havendo um movimento panorâmico da câmera até 
o homem aparecer, com certa distância, no canto direito do quadro, andando frontalmente. 
Após caminhar alguns metros, o homem para, retira a camisa vermelha, ajoelha-se de perfil 
e começa a se masturbar. Inicialmente, ele acaricia o próprio pênis, sem retirar as calças. Em 
seguida, ele desabotoa seu jeans, abaixa as calças até os joelhos e põe-se a repetir uma única 
ação: o movimento pendular de ir e vir da mão ao redor do pênis. 


Durante os oito minutos de duração, observamos o procedimento utilizado pelo ator 
Christopher Raines para produzir o efeito final da ejaculação. Este procedimento, no entanto, 
não se baseia em uma simulação. Isto é, em Death Valley, o ator masturba-se verdadeiramen- 
te e goza diante dos olhos do espectador. Porém, a masturbação pode ser considerada uma 
simulação do ato de penetração sexual. Neste sentido, o ator simula o sexo para obter desta 
encenação o efeito desejado: o gozo final. Nesta simulação da penetração, a ejaculação está 
dissociada da fertilidade. Isto é, novas gerações de cowboys deixarão de ser criadas a partir 
daquele esperma, ejetado sobre o Vale da Morte, na Califórnia, um dos locais mais quentes 
do mundo, localizado abaixo do nível do mar. Ao contrário de uma passagem do vídeo Balkan 
Erotic Epic, de Marina Abramovic, em que um homem nu masturba-se em um vasto campo 
verde, enquanto chove copiosamente sobre ele e a terra, em Death Valley, o deserto seco e 
quente e o esperma sobre a terra tornam a ação estéril. 


De maneira distinta a Method in Madness e Hysteria, em Death Valley, o ator não simula des- 
controles emocionais, mas, em uma simulação da penetração, masturba-se verdadeiramente 
diante da câmera. Tal como em Brontossaurus (1995), onde um ator nu dança diante da câme- 
ra, em Death Valley não há fingimento. O que acontece é o que estamos vendo. Nestes dois 
últimos vídeos, o problema da performance reaparece de outra maneira. Aqui, os esforços 
físicos dos atores e as restrições a que eles estão submetidos são evidentes: um deve dançar 
e dança; outro deve masturbar-se e o faz. Assim, a pergunta em torno da autenticidade das 
ações nestes dois vídeos torna-se mais sutil, pois, se em Hysteria, uma atriz que não sofre 
desta patologia finge estar acometida por ela, em Brontossaurus e Death Valley, os intérpretes 
não simulam estados emocionais, mas agem fisicamente sobre os seus corpos. O questio- 
namento a respeito da performance, nestes trabalhos, não é aquele que indaga a respeito da 
autenticidade das ações. 


A dança do homem de Brontosaurus, típica dos comportamentos de casas noturnas, se dá 
em um espaço privado. Ao fazer isso, Taylor Wood não confirma o espaço íntimo com um ritual 
de dança doméstico: ao invés disso, a artista traz para a intimidade uma atitude comum ao 
acontecimento público de boates e festas. A dissociação do comportamento de seu contexto 
e a intervenção de Taylor Wood, que, no vídeo, ralenta os gestos do dançarino e troca a música 
techno-jungle original por Adágio para Cordas, de Samuel Barber, levantam questões a respei- 
to das fronteiras entre intimidade e sociabilidade. Pois, na dança em s/ow motion do homem 
isolado diante da câmera é possível observar tanto a repetição de padrões de comportamento 
quanto a singularidade do corpo em movimento. O plano-sequência revela portanto uma dan- 
ça que, em si, resulta da dinâmica entre público e privado que constitui o corpo do dançarino. 


Se em Brontossaurus, Taylor Wood desloca o comportamento público para um ambiente pri- 
vado, em Death Valley, a operação é inversa, na medida em que o cowboy encontra-se em 
uma paisagem, realizando um gesto íntimo. Em outras palavras, aquilo que deveria estar 
em âmbito privado, a masturbação, é deslocada para o deserto, estando o homem também 
isolado, desta vez não em um quarto fechado, mas na vastidão da paisagem. Neste caso, o 
desempenho de Raines difere substancialmente do comportamento de um ator pornô. Os 
gemidos, a imponência, a ereção e a virilidade que marcam a atitude deste último e, ainda, os 
cortes e as edições ritmadas do filme pornográfico dão lugar a um plano de oito minutos em 
que o cowboy, ajoelhado e sem nunca deixar seu pau absolutamente ereto, permanece sem 
interrupções se masturbando até a ejaculação. Revela-se a vulnerabilidade do homem, que 
voluntariamente tenta se excitar sem que haja, de fato, uma absoluta e total excitação. Com 
isso, trava-se um combate no corpo deste cowboy que, disposto a gozar, deve se esforçar 
na tentativa de se masturbar. Aqui, a dinâmica público-privado manifesta-se, desse modo, na 
tensão entre decisão e predisposição. 


Apesar de serem produzidos a partir de operações inversas, Brontossaurus e Death Valley 
provocam questões semelhantes, focalizadas na tentativa de romper com o padrão a que 
está submetido determinado comportamento. Isto é, Taylor Wood produz vídeos sem cortes, 
em que o desempenho do ator pornô e a maneira Techno-jungle de dançar estão deslocados 
de seus contextos originais. O cowboy não deixa de ejacular, no entanto. Na realidade, a 
masturbação de Raines em Death Valley apresenta um arco narrativo sutil. Pode-se observar 
a existência de um início (o homem caminhando, a primeira carícia), um desenvolvimento 
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(preparação para o clímax), um clímax (o gozo) e um desfecho (o relaxamento final). Neste 

sentido, o esforço contínuo do homem que o leva a gozar, aproxima-se de um mito do teatro 

burguês francês diagnosticado por Roland Barthes. “Sabe-se, por exemplo” escreve o autor, 
que no teatro burguês o ator “devorado” pelo seu personagem deve parecer inflamado por um 
verdadeiro incêndio de paixão. E indispensável que se '“ferva', isto é, que simultaneamente, se 
arda e se derrame; daí as formas úmidas desta combustão (BARTHES: 1982, p. 70). 

Em Death Valley, apesar de não haver nem fábula nem personagem, há ação e atuação. Aqui, 

atualiza-se o mito do ator burguês, na medida em que a ação de Raines produz como efeito a 

combustão líquida da ejaculação. 


O choro, o suor, a porra e a saliva, as formas úmidas da combustão, tratam de tornar as pai- 
xões visíveis. De acordo com Barthes, o ator que sabe transpirar e chorar em cena garante 
o sucesso de seu desempenho, avaliado pelo público de acordo com o esforço evidente dos 
gestos do intérprete. Trata-se, com isso, de uma transação econômica: em troca do dinheiro 
investido no espetáculo, o espectador recebe as formas líquidas explícitas da paixão. O es- 
forço de Raines não confirma, no entanto, o mito do ator burguês. Na realidade, Death Valley 
dá ao público o que ele deseja, o gozo final, mas o faz exibindo um processo distinto daquele 
comum em filmes pornográficos. A ausência de gemidos e de uma total ereção, apesar de 
gerarem a ejaculação, revelam um processo tenso de masturbação. 


3. 


Não apenas em Death Valley Sam Taylor VVood trabalha com o mito da combustão líquida. 
Na série fotográfica Crying Men, a artista fotografa o choro de vinte e cinco atores céle- 
bres de Hollywood (Dustin Hoffman, Benicio Del Toro, Ed Harris, Laurence Fishburne, Hayden 
Christensen, Benjamin Braddock, Woody Harrelson, Philip Seymour-Hoffman, Tim Roth, 
Daniel Craig, entre outros). Se nos vídeos a artista trabalha com atores desconhecidos, neste 
trabalho Taylor VVood escolhe figuras do show business que posam para sua câmera fotográ- 
fica. A pedido da artista, os atores deveriam chorar para a câmera, sem que houvesse algum 
motivo definido anteriormente. Taylor Wood justapõe vinte e cinco maneiras de chorar, méto- 
dos variados do choro, através das fotos dos atores, excluindo do trabalho qualquer justificati- 
va fundamentada em uma narrativa ou fábula. Aqui, a artista ainda explora a tensão observada 
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nos outros vídeos, pois as celebridades se emancipam dos contextos ficcionais dos filmes e 
das revistas de fofoca, aparecendo solitárias, cabisbaixas e lacrimosas. Entretanto, há nesta 
série fotográfica um aspecto fundamental que a distingue dos demais trabalhos: a presença 
de famosos. 


Ao optar por expor fotografias de atores chorando, Taylor Wood parece, já de imediato, suprir 
a expectativa inicial do público. Acostumados a encontrar tais celebridades inseridas sempre 
em narrativas, ficcionais (os filmes) ou reais (biografias e fofocas), o espectador tem diante 
de si, uma vez mais, os atores em situações dramáticas. Se o público reclama a imagem da 
paixão, os atores em lágrimas suprem esta necessidade. Entretanto, a diferença crucial de 
Crying Men, em relação a todos os filmes e histórias que estes atores realizaram em suas 
carreiras, é que as fotos não vêm acompanhadas de legendas. Ou seja, Ed Harris ou Benicio 
Del Toro choram, não por estarem passando por tragédias pessoais, nem por representarem 
conflitos psicológicos de personagens fictícios. Ao contrário disso, este trabalho apresenta 
um conjunto heterogêneo de possibilidades de representação do choro. Aqui, as diversas ma- 
neiras de se derramarem lágrimas, se por um lado preenchem a expectativa do espectador, 
por outro, colocam em primeiro plano os principais aspectos de seu trabalho: os métodos de 
interpretação e a imagem das emoções. Mais uma vez, em Crying Men, a questão em relação 
à autenticidade da emoção parece dar lugar às inúmeras maneiras de se conjugar sensibili- 
dade e representação. O que resulta daí é uma diluição entre realidade e ficção: a paixão e 
sua imagem surgem em expressões borradas que instalam o paradoxo e instituem espaços 
instáveis de recepção. 


Recebido em 29 de abril de 2010/ aprovado em 10 de maio de 2010 


Referências 


BARTHES, Roland. Mitologias. São Paulo: Difel, 1982. 

DIDEROT, Denis. O paradoxo sobre o comediante. São Paulo: Escala, 2006. 

GOLDBERG, Rose Lee. A arte da performance — do futurismo ao presente. São Paulo: Martins Fontes, 2006. 
GLUSBERG, Jorge. 4 arte da performance. São Paulo: Perspectiva, 2008. 


LICHTENSTEIN, Jacqueline (org). Apresentação de Nadeije Laneyrie-Dagen. A pintura. Volume seis: A figura humana. São Paulo: 
Editora 34, 2004. 


A construção de significação na dança 
Valeska Figueiredo * 


Este artigo visa apresentar alguns estudos que vêm propondo que a dança não 
apenas reflete ou representa a ordem social, como também constrói modos de 
operarmos no mundo. A dança gera significados ao reforçar, desarticular ou recriar 
alguns dos nossos gestos, ações corporais, interações com objetos e relações 
entre os corpos no espaço. Ao serem compartilhadas, estas significações afetam 
e constituem a nossa visão de mundo. 


dança; significação; ordem social 


Relacionamo-nos com o mundo a cada instante. Este vínculo que imbrica organismo-ambiente 
é o que constitui nossos significados. Por ser relacional, cabe entender os significados como 
processos de significação, na qual não há fins absolutos. Tanto nossas significações quanto 
nossas relações com o mundo são provisórias. Isto é, são reconstruídas constantemente. 
Johnson (2007) diz ser a significação uma conexão entre presente, passado, futuro — atual 
ou possível. A significação, quando acontece no nível da consciência, pode ser codificada 
em conceitos e proposições. Por outro lado, pode envolver estruturas, padrões, sentimentos 
e emoções quando se dá através de processos contínuos de uma significação imanente. 
Em ambos os casos, são angariados recursos cognitivos que operam em nossa experiência 
sensório-motora e no monitoramento das nossas emoções. O autor citado defende que a 
significação seja pautada primeiramente em nossa experiência sensório-motora, sentimentos 
e conexões viscerais com o mundo, e, posteriormente, baseie-se em várias capacidades ima- 
ginativas que se utilizam dos processos sensório-motores para gerarem conceitos abstratos. 
A significação não é o desvendamento de um objeto fixo no mundo, ela depende das nossas 
experiências e da capacidade de integração específica entre nosso corpo, mente e ambiente. 


* Valeska Figueiredo é intérprete-criadora do Núcleo Artérias, professora de dança no Estúdio Nave e doutoranda em Artes Cênicas 


pela Universidade Estadual de Campinas com apoio da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo (FAPESP). 
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A construção de significados na dança dá-se através do encontro corporal com o mundo, bem 
como com os nossos sentimentos e pensamentos. Johnson (2007) afirma que nosso co- 
nhecimento perceptivo se origina do movimento. Aprendemos, com os nossos movimentos 
corporais, as possibilidades de agir neles próprios e, além disso, damos sentido às coisas na 
qual nos relacionamos. 

Através do movimento, nós aprendemos não só os contornos e as qualidades do nosso mun- 

do, mas também o sentido de nós mesmos como habitantes de um mundo com o qual pode- 

mos interagir para alcançar alguns dos nossos fins e objetivos. (Johnson, 2007 p. 27)! 
Johnson (2007) declara que a construção da significação não se restringe ao movimento, 
posto que a visão, o tato e a audição também participam deste processo. No entanto, o mo- 
vimento tem um papel primordial no conhecimento do próprio corpo e do ambiente. Ainda, 
dividimos experiências com outras pessoas ao nos movermos. Temos corpos com similarida- 
des fundamentais e habitamos um mesmo tipo de ambiente físico. As diversas semelhanças 
biológicas, físicas, sociais e culturais, juntamente com o compartilhamento de experiências, 
fazem com que nosso entendimento do mundo seja adquirido intersubjetivamente. Nossa 
capacidade de movimento e comunicação nos leva a aprender com os outros e através de- 
les. Habitamos um mundo compartilhado, na qual dividimos significados. A dança ao ampliar 
e recriar os sentidos dos nossos gestos, ações corporais, interações com objetos e orde- 
namentos dos corpos no espaço pode desestabilizar alguns significados e constituir outras 
significações para nossa maneira de pensar e viver. Ao compartilharmos estas significações 
reconstruímos uma visão social e cultural sobre nós mesmos e sobre o nosso mundo. A dan- 
ça constrói ou reforça significações que ao serem divididas passam a ter um papel fundamen- 
talmente político. Hewitt (2005) propõe a categoria coreografia social para examinar a estética 
como algo operante na sociedade ocidental. A estética deixa de ser apenas superestrutural 
ou ideológica e passa a atuar na visão que se tem do mundo. A dança tanto reflete a ordem 
social quanto a configura. Por outro lado, a ordem social retrata os interesses estéticos ao 
mesmo tempo em que os constituem. Toda dança propõe algum entendimento de corpo e de 
mundo. Podemos perceber isto nos atentando às tensões, formas, amplitudes e projeções do 
movimento, à disposição espacial da cena, à inter-relação entre os corpos dos dançarinos, etc. 
Hewitt (2005) propõe duas formas para a coreografia ser examinada: a primeira seria traçando 
caminhos nos quais a experiência cotidiana possa ser estetizada, a segunda, percorrendo 


eôuep eu opdeolLubis op ogônijsuos y - GpL 


Ballerina to the handrail 


o 
= 
v 
E) 
o 
mm 
o 
l 
c 
q 
c 
= 
v 
Le 





150 - Revista Poiésis, n 15, p. 147-159, Jul. de 2010 


trajetórias que delineiam e diferenciam a estética da experiência. Ambos os procedimentos 
devem ser realizados para que não se corra o risco de subjugar uma instância à outra, já que a 
coreografia é simultaneamente social, política e estética. Entretanto, o autor previne para que 
não se tente ler os corpos que dançam. Eles não escrevem nada, pois simplesmente se fazem 
significar. A construção de significação na dança não é um desvendamento de algo fixo, já que 
é um processo integrativo e provisório que envolve a conexão entre corpos e ambiente, assim 
como, o compartilhamento de experiências. Veremos a seguir como os nossos sentimentos, 
pensamentos e ações são afetados pela significação das nossas vivências. 


Lakoff e Johnson (2002) nos mostram que a forma na qual significamos as nossas experiên- 
cias determinam nossos pensamentos e ações. Mas, não temos ciência absoluta dos concei- 
tos que regem nosso relacionamento com o mundo e com as pessoas. Isso porque, embora 
consigamos nos dar conta de algumas informações dentre as inúmeras que temos contato 
a cada instante, muitas nos contaminam sem ao menos nos atentarmos a isso. Quando 
entramos em contato com algo, tanto nós quanto este algo se afeta mutuamente. É justa- 
mente nesta conexão entre nós e o que nos cerca que nossas significações são constituídas. 
Johnson (2007) diz que os pensamentos propositivos só se fazem possíveis devido a estrutu- 
ras e dimensões da significação. Entretanto, a significação não deve ser reduzida a palavras e 
sentenças ou a conceitos e proposições, pois seria excluída a própria origem da significação 
que é a experiência corporal. Esta última abrange os nossos sentimentos, padrões senso- 
riais, movimentos, mudanças e contornos emocionais. O processo de significação não está 
limitado aos engajamentos corporais, mas inicia por eles e a eles retorna. Ele depende da 
nossa experimentação e da avaliação das qualidades das situações. Segundo o autor, a ex- 
periência da significação é ao mesmo tempo emocional, prática e intelectual. A significação 
inicia com as qualidades penetrantes das circunstâncias e, em seguida, são discriminados 
os objetos, propriedades e relações. O que emerge procede da nossa capacidade perceptual 
e motora, nossos interesses, nossa história e valores. Não há uma entidade mental ou um 
agente específico que seleciona aspectos da experiência. Nossos cérebros e corpos têm 
cadeias neurais singulares com funções que delimitam nossos descobrimentos. Os vários 
agrupamentos neurais que nos constituem determinam o que se destaca da situação que 
vivemos. Escolhemos o que nos parece importante, isto é, que tenha algum valor, signifi- 
cado e significância para as nossas vidas. Constantemente selecionamos certos aspectos e 


ignoramos outros. As qualidades de uma circunstância dependem da conexão entre a per- 
cepção sensível, as interações motoras e a ação do pensamento. Por outro lado, os objetos 
percebidos acabam por provocar mudanças nos nossos corpos, cérebros e ambientes. Os 
estados corporais acompanham e fundamentam os nossos pensamentos, assim como, qual- 
quer pensamento que temos do nosso estado corporal resulta das interações com o mundo. 
Em suma, a significação é composta pelo que pensamos, sentimos e fazemos. Ela relaciona 
qualidades, padrões e estruturas da experiência. Isto se dá geralmente de forma inconsciente 
e automática, com base nas nossas possibilidades de entendimento, escolha e expressão. 


Johnson (2007) destaca que a significação só é possível através da integração entre o corpo, 
o cérebro e o ambiente. É necessário um cérebro humano, operando juntamente a um corpo 
humano e interagindo com um meio - que é físico, social e cultural - para que a significação 
humana aconteça. Se a conceituação deriva da significação, então a conceituação também 
provém de um processo integrativo. O que consideramos ser um objeto é resultado de in- 
tensas correlações e não o objeto em si. Qualquer verdade absoluta é uma ilusão. A teoria 
corpomídia, proposta por Katz e Greiner (2005), nos diz que não existe nada em si mesmo. 
Não há uma essência a ser alcançada e significada definitivamente como um ser em si de 
um objeto. O que temos são correlações processadas através de trocas em forma de rede. 
Percebemos a cada instante o que nos é possível, levando em consideração a nossa história 
pessoal, cultural e evolutiva. Nossos contatos são obrigatoriamente mediados pela nossa 
percepção. A significação de um objeto não é o objeto em si, mas uma tradução provisória. O 
corpo se desenvolve justamente nesta relação de co-dependência com o ambiente. Ambos 
se contaminam, se modificam, adquirem alguma forma de registro e se reconfiguram a cada 
momento. Na correlação entre corpo e ambiente, os dois sempre são de alguma maneira 
afetados. Neste sentido, o corpo não é mero recipiente. A teoria corpomídia nos diz que ele é 
mídia processadora de informação. Qualquer informação que chega ao corpo negocia com as 
que nele já estão. Não há informação que o corpo rejeite. 


Visto que corpo e ambiente se afetam mutuamente, constituindo uma complexa rede, vale 
entender como ocorre no corpo esta imbricação. Para Damásio (2000, 2004, 2005), qualquer 
objeto e circunstância nas quais nos relacionamos nos conduzem a uma reação emocional. 
Ou seja, a correlação entre corpo e ambiente sempre gerará alguma emoção. Esta pode ter 
diferentes intensidades, mas sua ocorrência é certa. Podemos até não nos darmos conta 
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dela, mas sofreremos seus efeitos. A emoção e seu mecanismo biológico fundamental es- 
tão necessariamente acompanhados de algum comportamento, mesmo que inconsciente. 
Qualquer pensamento sobre si mesmo ou sobre o ambiente está obrigatoriamente associado 
a algum nível emocional. O autor explica que as emoções são padrões de reações químicas e 
neurais complexas cujo objetivo é a regulação da vida. Elas ocorrem quando há uma mudança 
no ambiente interno ou externo de um organismo. Esta alteração pode ter origem nos meca- 
nismos sensoriais que processam objetos e situações, ou na evocação mental de objetos e 
circunstâncias por meio de imagens decorrentes dos pensamentos. O aprendizado e a cultura 
modificam as expressões das emoções e determinam novos significados a elas, mas já nas- 
cemos com mecanismos cerebrais capazes de gerar emoções. De modo geral, quando o cor- 
po se relaciona com um objeto e uma emoção é gerada, parte de um sistema neural vinculado 
às emoções emitem comandos via corrente sanguínea ou através dos neurônios para outras 
áreas do cérebro, bem como, para quase todas as partes do corpo. Assim, o estado do orga- 
nismo muda. O cérebro e o resto do corpo são afetados profundamente. Se estas alterações 
são transformadas em imagem, temos um sentimento. Por conseguinte, a consciência ocorre 
quando conhecemos o que sentimos e associamos objeto, emoção e sentimento. De acordo 
com esta concepção, nossa interação com o mundo e com as pessoas inicia pela emoção. 
O autor também apresenta indícios do vínculo existente entre a emoção e as estruturas que 
regulam o estado do meio interno, das vísceras, do sistema vestibular e da estrutura músculo- 
esquelética do organismo. Johnson (2007) acrescenta dizendo que a emoção e o sentimento 
estão intimamente ligados à nossa capacidade de experimentar significados. O que conside- 
ramos significativo e o modo de gerarmos significação dependem diretamente de processos 
não-conscientes relacionados ao monitoramento dos nossos estados corporais, como é o 
caso da emoção. Os mecanismos corporais automáticos e inconscientes são justamente os 
que tornam possíveis nossas ações conscientes de criação de significação. Os estados corpo- 
rais, e consequentemente as emoções, decorrem do mundo da mesma forma que se dirigem 
a ele. As emoções são primordiais para a nossa relação com o ambiente. 


A noção de embodied, proposta em Johnson (2007), é fundamental para se aprofundar a 
inter-relação entre corpo, mente e ambiente, de modo a oferecer um suporte teórico con- 
sistente para pensar a dança. Infelizmente, a tradução deste termo é um pouco complicada, 
já que não há uma palavra em português que contemple sua complexidade. Embodied faz 
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referência à noção de corpo enquanto estado corporal. É a correlação entre as percepções 
já experimentadas e as percepções que estão se dando no agora, ou seja, a reconfiguração 
entre o que se deu anteriormente e o que está acontecendo no corpo neste exato momento. 
Não há um corpo concluído na qual poderíamos definir como uma forma totalmente estável. 
Ão invés disso, tem-se um corpo processual em estado de construção provisória e contínua 
que está se fazendo a cada instante. 


Segundo a noção de embodied, mente e corpo não são duas coisas separadas. A mente 
manifesta-se correlacionada ao corpo. Segundo Johnson (2007), o ser humano é um “corpo- 
mente” pois a mente precisa de um cérebro humano que por sua vez requer um corpo inte- 
ragindo com ambientes complexos constituídos por instâncias físicas, sociais e culturais. Os 
ambientes formam e são formados pelos corpos que lhes habitam. Vale abrir um parêntese 
para expor a explicação de Maturana (1997) acerca do mecanismo fisiológico de integração 
entre o corpo, o cérebro e o ambiente. O autor coloca que o que entendemos como compor- 
tamento ou ação do sistema vivo sobre o ambiente são as mudanças nas correlações senso- 
efetoras do organismo. Segundo esta proposição, um organismo, ao entrar em contato com 
determinada informação, sofre perturbações estruturais das células sensoriais. Em seguida, 
estas últimas passam por mudanças no seu estado e acabam tendo alterações em suas 
propriedades enquanto componentes do sistema nervoso. O sistema nervoso, por ser uma 
rede neuronal fechada, opera gerando contínuas transformações nas relações das atividades 
neuronais. Estas alterações são determinadas pela dinâmica da sua estrutura. Em síntese, 
o que ocorre é que uma informação promove perturbações no organismo mudando a estru- 
tura dos componentes sensoriais e modificando sua participação na dinâmica dos estados 
do sistema nervoso. Por conseguinte, são provocadas alterações na atividade dos efetores. 
Concomitantemente, as mudanças de atividade nas superfícies efetoras resultam em mo- 
dificações na forma e posição do organismo em relação ao ambiente, o que por fim, altera 
o próprio ambiente e gera mais perturbações nas superfícies sensoriais do organismo e na 
operação do sistema nervoso. É um processo em forma de rede, com duração e proporção 
indefinidas. Mesmo partindo de pesquisas diferentes e com distintas explicações sobre a 
inter-relação entre corpo, cérebro e ambiente, há similaridades nos estudos de Maturana 
(1997) e Johnson (2007). Uma delas é que ambos explicam a correlação entre as três ins- 
tâncias através dos desencadeamentos neurais decorrentes de acionamentos do sistema 


sensório-motor, ocorridas durante as interações do corpo com o ambiente. Relatam que estas 
alterações afetam outras regiões neurais e corporais conectadas, e destacam que através de 
mecanismos cerebrais todo o corpo se modifica. Por outro lado, há entre estas pesquisas vá- 
rias diferenças. Uma delas é o fato de Johnson (2007) compartilhar da proposição de Damásio 
(2004), explicando-nos que o mecanismo sensório-motor e neural ativado quando o organis- 
mo é perturbado pelo ambiente está fundamentalmente vinculado à emoção. Damásio (2000) 
ainda acrescenta que somos afetados tanto por perturbações atuais do ambiente quanto por 
imagens oriundas da nossa ação mental. Dentre estas últimas estão a imaginação - no sentido 
de criação de imagens possíveis — as lembranças do passado e os planejamentos para o futu- 
ro. Estas pesquisas auxiliam a compreender que ao sermos afetados pelo ambiente geramos 
emoções, pensamentos, comportamentos, sentimentos e ações, que por sua vez provocarão 
transformações no próprio ambiente. Este aspecto é primordial para sustentar a proposição 
aqui presente de que cada dança, ao oferecer um pensamento sobre o corpo e acerca da orga- 
nização do espaço cênico, atinge o ambiente e quem compartilha da sua experiência. A dança 
afeta nossa maneira de pensar, agir e sentir o mundo, e, mais ainda, os significados gerados 
na dança e através dela se disseminarão dependendo do ambiente onde ela acontece e das 
redes relacionais que atinge. A dança decorre das pessoas, ambientes, sociedades e culturas, 
ao mesmo tempo em que lhes constituem. 


Johnson (2007) afirma que o significado que damos as coisas é embodied. Ao longo da nossa 
história pessoal aprendemos os significados no nível corporal mais básico. As coisas são sig- 
nificadas através de suas relações com outras qualidades, sentimentos, emoções, imagens e 
conceitos, todos atuais e possíveis. Mais uma vez, a teoria corpomídia auxilia-nos a entender 
como isso ocorre quando coloca que cada informação que entra em contato com um corpo o 
afeta e passa a lhe integrar, assim como, também é transformada por esta relação. As demais 
informações que compunham o corpo até este contato acontecer também se modificam. 
Até mesmo o ambiente onde o encontro aconteceu passa por mudanças e retorna gerando 
transformações tanto nos corpos que ali estão quanto nas informações provisoriamente pre- 
sentes. As informações não chegam simplesmente preenchendo um corpo, ao invés disso, 
elas são negociadas com aquelas que ali já estavam. Cada significação é uma rearticulação de 
diferentes significados. 
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Henri Matisse 
A dança, 1910 
Oleo sobre tela 


Johnson (2007) destaca também que a compreensão e a razão são embodied. Começamos a 
dar sentido ao nosso mundo por meio da nossa capacidade sensório-motora, que possui co- 
nexões neurais com outras áreas do cérebro responsáveis por planejar, deliberar e raciocinar. 
Portanto, compreender e raciocinar são atividades que abrangem especialmente o sistema 
sensório-motor e o sistema nervoso, estando também ligados aos demais sistemas corpo- 
rais. O conhecimento se dá no e pelo corpo. Conforme o autor, a cognição embodied é resul- 
tado de um processo evolutivo de variação e seleção. Ela se situa no interior de uma relação 
dinâmica e contínua do organismo-ambiente. Ainda, opera nas necessidades, interesses e 
valores do organismo, ao passo que também decorre simultaneamente e relativamente delas. 
A cognição não busca encontrar soluções perfeitas para um problema, mas apenas procura 


agir com suficiente adequação nas situações correntes. Ela é sempre social e acontece de 
maneira cooperativa. Nesta perspectiva, cognição é ação. Ela além de refletir a realidade ex- 
terna, responde estrategicamente através de processos conscientes e inconscientes ocasio- 
nais. Seu objetivo é prevenir de algum modo o organismo de problemas práticos do mundo. 


A noção de embodied é filosoficamente incompatível com a ideia de verdade absoluta, ou 
seja, algo existente a priori, de maneira estática e acabada. O que temos são várias verdades 
humanas. Toda afirmação tida como verdadeira exclui aspectos atenuados ou escondidos pe- 
las categorias que lhe compõem. Lakoff e Johnson (2002) afirmam que a categorização dos 
objetos e das experiências é fundamental para que possamos compreender o mundo e agir 
nele de maneira a fazer sentido para nós. É uma forma de identificar uma perspectiva do ob- 
jeto ou da experiência ressaltando certas propriedades, atenuando outras e até escondendo 
algumas. A escolha por certas categorias e a rejeição de outras durante o mecanismo de 
conceitualização envolve nossas percepções e propósitos em cada situação. 


Por fim, o embodied dá subsídios para entender que os seres humanos são criaturas metafó- 
ricas. A metáfora conceitual nos permite usar a estrutura semântica e dedutiva da nossa expe- 
riência corporal como forma primária de dar sentido às entidades abstratas, às relações e aos 
eventos. Significamos as coisas a partir das nossas experiências corporais perceptivas, ou seja, 
temos uma coisa em termos de outra. Qualquer compreensão resulta de experiências e enten- 
dimentos corporais construídos culturalmente. Assim, os conceitos são sempre metafóricos. 


O que fora apresentado até aqui supõe o corpo como um estado corporal em constantes 
correlações com seu ambiente. A conexão entre corpo, cérebro e ambiente é o que permite 
a significação do mundo, que não é algo estático e acabado, mas uma tradução provisória e 
contínua. Estas pesquisas embasam a suposição de que a disposição do corpo na dança e a 
organização do espaço cênico demonstram uma concepção de corpo, de dança e de mundo. 
Não somos compartimentados, por isso o que pensamos, fazemos, imaginamos e sentimos 
fazem parte de um mesmo sistema conceitual. A significação da dança começa através do 
nosso sistema sensório-motor e da ativação emocional. Posteriormente, as nossas capacida- 
des imaginativas se utilizam desses processos primários para gerarem conceitos abstratos. 
Sendo dançarino ou espectador, ao compartilharmos a experiência de uma dança com ou- 
tros corpos com semelhanças biológicas, e que habitam um ambiente físico, social e cultural 
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análogo ao nosso, passamos a construir cooperativamente significações acerca do corpo e 
do mundo. Hewitt (2005) sustenta que a coreografia não se restringe a uma amostra do que 
fazemos com o corpo. Ela é uma análise do mesmo e uma ordenação da arte sobre a nossa 
ação corporal. A coreografia não é mero reflexo do funcionamento da sociedade, já que é nela 
que o discurso encontra a prática e alcança proporção social. Ela não é somente a reprodução 
da ordem social, é a própria constituição da mesma. 
Meu argumento aqui será que esta dança serviu como o meio estético que mais consistente- 
mente buscou compreender a arte como alguma coisa imanentemente política, isto é, como 
algo que deriva sua significância política de seu próprio status como prática, mais do que de sua 
aderência ideológica política a priori localizada em outra parte fora da arte. (Hewitt, 2005, p. 6) 2 
Ao considerar que ambiente e ser humano são gerativos mutuamente, conclui-se que as 
coisas que fazemos são sempre significantes. Mesmo com restrições, as pessoas podem 
dar-se conta de seus atos e questionar se os mesmos são desejáveis. Há alguma possibi- 
lidade de mudar. Não temos controle absoluto sobre as consequências das nossas ações, 
mas podemos contribuir de maneira modesta para a transformação das nossas situações e 
de nós mesmos. Por outro lado, ao concordar com a ideia de que a dança é concomitante- 
mente social, política e estética, torna-se necessário analisar com mais atenção as criações e 
produções artísticas. Se elas têm um papel importante na construção de significações e, por 
conseguinte, da ordem social, é fundamental refletir sobre cada dança, principalmente inves- 
tigando qual o corpo que ela propõe e que ação corporal ordena. Somente assim, é possível 
questionar se concordamos e desejamos uma determinada dança, ou mesmo se queremos 
ou não fortalecer certa ordem social. Ao decidir assistir ou dançar uma dança, ainda que de 
maneira inconsciente, reforçam-se ou se lançam alguns pensamentos e sentimentos no mun- 
do. Política e estética estão imbricadas, e por causa disso, a criação e a produção de dança são 
atividades que requerem responsabilidade. Nossas escolhas afetam os outros e o ambiente, 
constroem significações e visões de mundo. 


Recebido em 20 de março de 2010/ aprovado em 10 de maio de 2010 


Notas 


1 Through movement, we learn not only the contours and qualities of our world, but also the sense 
of ourselves as inhabiting a world with which we can interact to achieve some of our ends and goals. 
(Johnson, 2007 p. 27) 


2 My argument here will be that dance has served as the aesthetic medium that most consistently sou- 
ght to understand art as something inmanently political: that is, as something that derives its political 
significance from its own status as praxis rather than from its adherence to a logically prior political 
ideology located elsewhere, outside art. (Hewitt, 2005, p. 6) 
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Imagens em combate, papéis em conflito: arte e 


crítica entre a vanguarda e a tradição! 
Diana B. WVechsler* 


A autora, concentrando-se nos escritos de dois artistas — Emilio Pettoruti e 
Guillermo Facio Hébecquer —, nos traz uma reflexão sobre a crítica modernista de 
arte produzida na Argentina dos anos 20 para entender as particularidades daquela 
com o contexto sociocultural no qual foram produzidas. 


crítica de arte; modernismo argentino; sociedade 
Considerações iniciais 


Em setembro de 1924, a Chola Desnuda de Alfredo Guido conquista o primeiro prêmio no 
Salão Nacional de Belas Artes. Em 13 de outubro do mesmo ano, Emilio Pettoruti fazia sua 
re-entrada no espaço artístico portenho com uma mostra individual na Galeria Witcomb de 82 
quadros, todos de caráter “fotocubista” 


O contraste de ambos os fatos permite introduzir várias questões-chave para pensar a polê- 
mica artístico-crítica dos anos vinte. Não em vão a historiografia sublinhou o ano de 24 como 
o momento de introdução da primeira vanguarda no nosso meio. O gesto de reingresso de 
Pettoruti, somado à plataforma que lhe deu o grupo Martin Fierro, assim como a presen- 
ça de informação sobre os processos vanguardistas europeus e algumas experiências mais 
moderadas (quanto ao impacto) em Buenos Aires, confirmam o destaque que se fez deste 
ano. Entretanto, o processo é de mais longa data, envolve outros fatos e atores que vão se 
encadeando e dão lugar à recepção intensa que teve Pettoruti assim como à explosão de um 
debate moderno no campo artístico de Buenos Aires. 


É talvez neste momento que se identificam com clareza uma série de objetos, um conjunto 
de modos de ver e de propostas estéticas que disputarão o centro de poder dentro do es- 
paço artístico de Buenos Aires. A entrada destes novos elementos emergentes provocará 


* Diana B. Wechsler é Doutora em História da Arte, curadora independente, pesquisadora do Conicet e professora da Universidade 


Tres Febrero e da Universidad de Buenos Aires. 


Imágenes en pugna. Papeles en conflicto: Arte y crítica 


entre la vanguardia y la tradición 7 
Diana B. WVechsler* 


El autor, centrándose en los escritos de dos artistas - Emilio Pettoruti y Guillermo 
Facio Hébecquer - nos trae una reflexión sobre la crítica modernista del arte pro- 
ducido en Argentina en los aos 20 para entender las peculiaridades de que con el 
contexto sociocultural en que se hayan producido. 


la crítica de arte; modernismo argentino, la sociedad 


Consideraciones iniciales 


septiembre de 1924, la Chola Desnuda de Alfredo Guido obtiene el Primer Premio en el Salón 
Nacional de Bellas Artes. El 13 de octubre del mismo aÃo Emilio Pettoruti hacía su reentrada 
en el espacio artístico portefo con una muestra individual en la Galeria Witcomb de 82 cua- 
dros de carácter “futurocubista” 


El contraste de ambos hechos permite introducir varias cuestiones clave para pensar la polé- 
mica artístico-crítica de los afios veinte. No en vano la historiografia ha subrayado al afo '24 
como el momento de la introducción de la primera vanguardia en nuestro medio. El gesto de 
reingreso de Pettoruti, sumado a la plataforma que le diera el grupo Martín Fierro, así como la 
presencia de información sobre los procesos vanguardistas europeos y algunas experiencias 
más moderadas (en cuanto a impacto) en Buenos Aires, confirman el subrayado que se ha 
hecho de este afio. Sin embargo, el proceso es de más larga data, involucra otros hechos y 
actores que se van encadenando y dan lugar a la recepción intensa que tuvo Pettoruti así como 
a la explosión de un debate moderno en el campo artístico de Buenos Aires. 


Es quizás en este momento cuando se identifican con claridad una serie de objetos, un con- 
junto de modos de ver y de propuestas estéticas que disputarán el centro de poder dentro 
del espacio artístico de Buenos Aires. La entrada de estos nuevos elementos emergentes 


* Diana B. Wechsler tiene un doctorado en historia del arte, es comisaria independiente, investigadora del CONICET y profesora de la 


Universidad Tres Febrero y de la Universidad de Buenos Aires. 
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uma forte colisão com os valores instituídos, aqueles que sustentavam as instituições oficiais 
como a Academia, o Salão Nacional, os jurados e um setor da crítica de arte. 


É justamente este espaço, o da crítica, o que aparece como cenário privilegiado para ob- 
servar estas disputas, identificar os objetos sobre os quais se polemiza, O instrumen- 
tal com que se intervém para interpretar obras, gestos, instituições, atores, etc. e re- 
cuperar imagens e cenas que constituíram, de diferentes formas, o debate moderno. 
Este ensaio é uma breve síntese de alguns dos resultados da investigação centrada na crítica 
de arte publicada nos diários e revistas de Buenos Aires durante a década de 1920-30. Um 
dos pontos de partida foi a consideração de que a crítica de arte tem, dentro do campo artís- 
tico do período, um papel singular: condiciona a formação do gosto médio, o consumo e a 
distribuição de obras e conceitos sobre arte, ao mesmo tempo em que contribui na produção 
dos modelos sociais de arte, artista, público, crítica, etc. Por estas razões, a crítica de arte 
do período se apresenta como uma fonte rica em informação referente a distintos aspectos 
do funcionamento do campo artístico, o que favorece, assim, sua reconstrução. Da mesma 
forma, a crítica se constitui uma fonte privilegiada da historiografia artística argentina. Nela 
se produzem as primeiras classificações referentes à arte moderna, ao novo, à vanguarda; se 
exibem as posições relativas a cada um dos artistas e instituições, assim como se ensaiam 
diferentes categorias para sistematizar a análise das obras e contribuir para a formação do pú- 
blico e do gosto médio. Esta operação, na qual a crítica está envolvida, contribui para realizar 
processos de seleção e resseleção permanentes, construir tradições, inventar laços com o 
passado histórico-artístico e com o presente, enfim, define posições, marcas, ritos que logo 
se converterão em tópicos da historiografia histórica argentina. 


Centrar a análise na crítica de arte supõe a identificação das fontes e da reconstrução do cam- 
po de produção de texto e de seus possíveis efeitos sobre o público e o meio. Por outro lado, 
a leitura da crítica se realiza a partir de elementos da sociologia cultural, da história social da 
arte, da sociologia da produção e da percepção e da história cultural. Este marco teórico em 
que se combinam elementos conceituais de distintas áreas das ciências socioculturais abre 
um caminho para um novo modo de apreender nosso passado artístico considerando, como 
neste caso, O processo de introdução da modernidade no nosso campo artístico, de maneira 
orgânica e relacional, através de uma leitura articulada da crítica de arte. 


provocará una fuerte colisión con los valores instituidos, aquellos que sostenían las institucio- 
nes oficiales como la Academia, el Salón Nacional, los jurados y un sector de la crítica de arte. 


Es justamente este espacio, el de la crítica, el que aparece como escenario privilegiado en 
donde observar estas disputas, identificar los objetos sobre los que se polemiza, el instru- 
mental con el que se interviene para interpretar obras, gestos, instituciones, actores, etc. y 
recuperar imágenes y escenas que constituyeron, de diferentes formas, el debate moderno. 


Este ensayo es una apretada síntesis de algunos de los resultados de la investigación centra- 
da en la crítica de arte publicada en diarios y revistas de Buenos Aires durante la década de 
1920-30. Uno de los puntos de partida ha sido la consideración de que la crítica de arte tiene, 
dentro del campo artístico del período, un ro! singular: condiciona la formación del gusto me- 
dio, el consumo y la distribución de obras y conceptos sobre arte a la vez que contribuye en la 
producción de los modelos sociales de arte, artista, público, crítico, etc. Por estas razones la 
crítica de arte del período, se presenta como una fuente rica en información referida a distin- 
tos aspectos del funcionamiento del campo artístico lo que favorece a la vez su reconstrucci- 
ón. Así mismo, la crítica se constituye en fuente privilegiada de la historiografia artística argen- 
tina. En ella se producen las primeras clasificaciones referidas al arte moderno, a lo nuevo, la 
vanguardia, se exhiben las posiciones relativas de cada uno de los artistas e instituciones así 
como se ensayan diferentes categorias para sistematizar el análisis de las obras y contribuir a 
la formación del público y del gusto medio. Esta operación en la que la crítica está involucrada 
contribuye a realizar procesos de selección y reselección permanentes, a construir tradicio- 
nes, a inventar lazos con el pasado histórico artístico y con el presente, en fin, define posicio- 
nes, marcas, hitos que luego se convertirán en tópicos de la historiografia artística argentina. 


Centrar el análisis en la crítica de arte supone el relevamiento de fuentes y la reconstrucción 
de un campo de producción de textos y de sus posibles efectos en el público y el medio. Por 
otra parte, la lectura de la crítica se realiza a partir de elementos de la sociologia cultural, la 
historia social del arte, la sociologia de la producción y de la percepción y la historia cultural. 
Este marco teórico en el que se combinan elementos conceptuales de distintas áreas de las 
ciencias socioculturales abre un sendero a un nuevo modo de aprehender nuestro pasado 
artístico considerando, como en este caso, el proceso de introducción de la modernidad en 
nuestro campo artístico, de manera orgánica y relacional, a través de una lectura articulada de 
la crítica de arte. 
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A crítica de arte no centro da cena 


A crítica de arte publicada nos meios impressos de Buenos Aires durante a década de 1920- 
30 foi, na minha investigação, uma das fontes privilegiadas de onde pude resgatar aspectos 
até não muito tempo atrás ignorados ou contornados pela historiografia artística da Argentina. 
As notas sobre arte dão conta de aspectos não só referentes à produção dos artistas, mas 
também aludem a instituições, grupos, formações, atores, tradições, se remetem às proble- 
máticas dominantes da época, entre os temas mais frequentes. No processo de recuperação 
dos debates que marcaram o período, assim como na reconstrução do campo artístico, a 
crítica de arte se transformou rapidamente em uma das fontes centrais da investigação e foi 
esta uma das razões que colaboraram para que escolhesse embasar o trabalho neste singu- 
lar objeto, por considerá-lo uma engrenagem-chave dentro do sistema das artes em Buenos 
Aires durante o período analisado. 


A crítica opera como articuladora do campo artístico de Buenos Aires nos anos vinte. Seu 
estudo pormenorizado permite observar as características específicas de seu funcionamento 
no nosso meio. Desenvolveu-se também um estudo dos diferentes elementos do campo 
artístico e sua interação com a crítica. Estas análises contribuíram, finalmente, para uma apro- 
ximação com a interpretação do processo de modernização artística em Buenos Aires nestes 
anos, centrado na dialética entre o emergente e o residual.? 


A problemática que organiza o período analisado, a década de vinte em Buenos Aires, é a de 
impacto na modernidade. Buenos Aires, nas primeiras décadas do nosso século (seria o sécu- 
lo XX), é cenário de um processo de modernização que Beatriz Sarlo qualifica como periféri- 
co*. Modernidade periférica que reúne traços que a enraízam com a tradição da modernidade 
europeia, ao mesmo tempo que define sua própria forma. Este processo de modernização se 
inscreve no que Marshall Berman identifica como “terceira fase” dentro da história da moder- 
nidade, caracterizada pela “sensação de viver simultaneamente em dois mundos, (de onde) 
emergem e se desdobram as ideias de modernização e modernidade: momento em que “a 
cultura do modernismo no mundo em desenvolvimento consegue triunfos espetaculares na 
arte e no pensamento”? 


Esta investigação sobre a crítica de arte, no contexto da introdução da modernidade artística 
no nosso meio, instala-se na encruzilhada entre a Buenos Aires tradicional e a moderna, na 


La crítica de arte en el centro de la escena 


La crítica de arte publicada en los medios gráficos de Buenos Aires durante la década de 1920- 
30 ha sido en mi investigación una de las fuentes privilegiadas de donde he podido rescatar 
aspectos hasta no hace mucho ignorados o soslayados por la historiografia artística de la 
Argentina. Las notas sobre arte dan cuenta de aspectos no sólo referidos a la producción de 
los artistas sino que también aluden a instituciones, grupos, formaciones, actores, tradicio- 
nes, se remiten a las problemáticas dominantes de la época, entre los temas más frecuentes. 
En el proceso de recuperación de los debates que signaron el período así como en la recons- 
trucción del campo artístico, la crítica de arte se convirtió rápidamente en una de las fuentes 
centrales de la investigación y fue ésta una de las razones que colaboraron para que eligiera 
basar el trabajo en este singular objeto, por considerarlo un engranaje clave dentro del sistema 
de las artes en Buenos Aires durante el período analizado. 


La crítica opera como articuladora del campo artístico de Buenos Aires en los afios veinte. Su 
estudio pormenorizado permite observar las características específicas de su funcionamiento 
en nuestro medio. Se desarrolló, además, un estudio de los diferentes elementos del campo 
artístico y su interacción con la crítica. Estos análisis contribuyeron, finalmente, a una apro- 
ximación a la interpretación del proceso de modernización artística en Buenos Aires en esos 
afios, centrado en la dialéctica entre lo emergente y lo residual.? 


La problemática que organiza el período analizado, la década del veinte en Buenos Aires, es la 
del impacto de la modernidad. Buenos Aires, en las primeras décadas de nuestro siglo (sería 
el Siglo XX), es escenario de un proceso de modernización al que Beatriz Sarlo califica como 
periférico.” Modernidad periférica que reúne rasgos que la enraízan con la tradición de la moder- 
nidad europea a la vez que define su propia forma. Este proceso de modernización se inscribe 
en lo que Marshall Berman identifica como “tercera fase” dentro de la historia de la modernidad, 
caracterizada por la “sensación de vivir simultâneamente en dos mundos, (de donde) emergen 
y se despliegan las ideas de modernización y modernismo” Esta tercera fase incluye además 
un proceso de expansión de la modernidad: momento en que “la cultura del modernismo en el 
mundo en desarrollo consigue triunfos espectaculares en el arte y el pensamiento:"* 


Esta investigación sobre la crítica de arte en el contexto de la introducción de la modernidad 
artística en nuestro medio, se instala en la encrucijada entre el Buenos Aires tradicional y el 
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tensão entre estes dois términos que se revelam com singular densidade semântica ao anali- 
sar o campo artístico e, em particular, nosso objeto: a crítica de arte. O processo de moderni- 
zação aludido supõe, no âmbito das artes plásticas, a presença de novos atores, propostas es- 
téticas, debates, modelos de relação e intervenção na “instituição arte” (Búrger) e no social. 
Paralelamente, se fazem observáveis, por contraste, as posições acadêmico-tradicionalistas 
no que se refere à linguagem plástica, às instituições, aos textos da crítica. Trata-se de pensar 
de que maneira o impacto da modernidade incide no campo artístico e, ao mesmo tempo, 
em que medida suas respostas, produzidas a partir de distintas posições dentro do campo, 
contribuem para a construção do moderno. A caracterização e análise da crítica de arte dentro 
deste processo de introdução da modernidade no nosso meio colaboram com a reconstrução 
de um imaginário moderno. 


O objetivo central deste trabalho foi interpretar os textos da crítica de arte que apareceram 
nas publicações periódicas de Buenos Aires durante os anos de 1920-30, com a intenção 
de determinar suas condições de produção e de leitura, assim como seu papel articulador 
dentro do campo artístico, sua influência na formação do gosto médio colaborando para a 
consagração ou rejeição de obras, artistas e movimentos, cumprindo, ao mesmo tempo, 
um papel como produtor e reprodutor cultural. Neste breve ensaio busco retomar algumas 
questões a título de estudo de caso com o propósito de expor as formas em que este tipo 
de indagação sobre a crítica de arte em meios gráficos pode favorecer as análises histórico- 
artísticas no sentido de uma revisão, re-escritura e ampliação de aspectos significativos da 
história da arte moderna. 


Por outro lado, a escolha da década de vinte responde à possibilidade de trabalhar com um 
período-chave da nossa história da arte no qual se observa o nascimento de uma vanguarda 
artística de tom particular. A emergência de elementos novos introduz o princípio de incerteza 
dentro das capacidades de recepção do público e da crítica. A presença da “nova sensibili- 
dade” obriga a instrumentalizar um novo olhar e a construir um novo discurso que permita a 
apropriação das produções vanguardistas. 


Esta investigação foi guiada pelo propósito de acabar com alguns mitos que sustentam a his- 
toriografia tradicional em torno da referida década. Mitos que levam a realizar um sobredimen- 
sionamento da vanguarda a respeito da tendência tradicionalista quando, sob a luz das fontes, 


moderno, en la tensión entre estos dos términos que se revelan con singular densidad semán- 
tica al analizar el campo artístico y en particular nuestro objeto: la crítica de arte. El proceso 
de modernización aludido supone, en el ámbito de las artes plásticas, la presencia de nuevos 
actores, propuestas estéticas, debates, modelos de relación e intervención en la “institución 
arte” (Búrger) y en lo social. Paralelamente se hacen observables, por contraste, las posicio- 
nes académico-tradicionalistas a nivel del lenguaje plástico, de las instituciones, de los textos 
de la crítica. Se trata de pensar de qué manera el impacto de la modernidad incide en el campo 
artístico y a la vez, en qué medida sus respuestas, producidas desde distintas posiciones den- 
tro del campo, contribuyen en la construcción de lo moderno. La caracterización y análisis de 
la crítica de arte dentro de este proceso de introducción de la modernidad en nuestro medio 
colabora con la reconstrucción de un imaginario moderno. 


El objetivo central de este trabajo ha sido interpretar los textos de la crítica de arte que apa- 
recieran en las publicaciones periódicas de Buenos Aires durante los afos de 1920-30, con 
la intención de determinar sus condiciones de producción y de lectura, así como su papel 
articulador dentro del campo artístico, su influencia en la formación del gusto medio colabo- 
rando en la consagración o el rechazo de obras, artistas y movimientos, cumpliendo a la vez 
un papel como productor y reproductor cultural. En este breve ensayo busco retomar algunas 
cuestiones a modo de estudio de caso con el propósito de exponer las formas en que este 
tipo de indagación sobre la crítica de arte en medios gráficos puede favorecer los análisis his- 
tórico artísticos de cara a una revisión, reescritura y ampliación de aspectos significativos de 
la historia del arte moderno. 


Por otra parte, la elección de la década del veinte responde a la posibilidad de trabajar con un 
período clave de nuestra historia del arte en el que se observa la emergencia de una vanguar- 
dia artística de tono particular. La emergencia de elementos nuevos introduce el principio de 
incertidumbre dentro de las capacidades de recepción del público y la crítica. La presencia de 
la “nueva sensibilidad” obliga a instrumentar una nueva mirada y a construir un nuevo discurso 
que permita la apropiación de las producciones vanguardistas. 


Esta investigación ha estado guiada por el propósito de acabar con algunos mitos que sostie- 
ne la historiografia tradicional en torno a la década. Mitos que conducen a realizar un sobredi- 
mensionamiento de la vanguardia respecto de la tendencia tradicionalista cuando a la luz de 
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aparece outro panorama carregado de dimensões, conflitos e fissuras. Com este trabalho 
tende a se desenvolver um deslocamento do eixo da glamurosa história das vanguardas até 
uma releitura das condições reais da cena artística dos anos vinte como uma relação dialética 
e em tensão entre o residual e o emergente no contexto de um todo dinâmico e articulado. 


A crítica de arte, produção intelectual, social e ideologicamente condicionada, considerada 
como organizadora dos diferentes elementos constitutivos do campo artístico, funciona — as- 
sim se entende na hipótese desta investigação — como formadora não só do gosto artístico 
médio como também do paradigma, cuja figura de artista e de arte reside no imaginário social. 
À crítica é a responsável por contribuir com a elaboração de uma ideia do nacional em arte, 
uma ideia do novo; de refletir aspectos da interação entre artistas e público, artistas e merca- 
do, crítica e público, crítica e artistas, etc. Considera-se ainda a crítica como a condicionadora 
da distribuição social da produção artística e da consagração de obras. 


O período escolhido (1920-30), pelas características do campo artístico, apresenta no âmbito 
da crítica de arte uma fissura no plano do discurso dominante. A introdução de produções 
emergentes — críticas com a instituição arte — rompe com os cânones tradicionais da figuração 
e submetem o crítico a uma tarefa de ressignificação com a qual não está acostumado. Elas 
impõem a saída das referências literárias em torno do motivo representado e a estruturação 
de um discurso que esteja de acordo com o exercício perceptivo que o quadro de vanguar- 
da, nesse momento, propunha, privilegiando os valores plásticos em detrimento da anedota 
literária da obra. Quanto ao que aparece como renovação ideológica — as obras dos Artistas 
de! Pueblo — obrigam a crítica a refletir sobre realidades como as do subúrbio, a miséria e a 
marginalidade social. Porém, não são apenas nem simplesmente estes os términos do con- 
flito, já que o corpus de textos analisados, procedentes de publicações periódicas (desde os 
“grandes diários” até as revistas especializadas), oferecem inúmeras zonas turvas, onde se 
advertem interessantes matizes, deslizamentos de sentidos e contaminações de posições 
que a priori foram pensadas como antagônicas. 


As Histórias da Arte Argentina tradicionais se caracterizaram pela fragmentação do conheci- 
mento, pela impregnação de silêncios e omissões, pela desconsideração da possibilidade de 
uma abordagem sociológica. As publicações mais recentes entre as que citarei Desde la otra 
vereda, momentos en el debate por un arte moderno (Wechsler et. alt, 1998), Argentina, Arte, 


las fuentes aparece otro panorama cargado de tensiones, conflictos y fisuras. Con este traba- 
jo se tiende a desarrollar un desplazamiento del eje de la glamorosa historia de las vanguardias 
hacia una relectura de las condiciones realidad de la escena artística de los ahos veinte como 
una relación dialéctica y en tensión entre lo residual y lo emergente en el contexto de un todo 
dinámico y articulado. 


La crítica de arte, producción intelectual, social e ideológicamente condicionada, considerada 
como organizadora de los diferentes elementos constitutivos del campo artístico, funciona -así 
se lo entiende en la hipótesis de esta investigación- como formadora no sólo del gusto artístico 
medio sino del paradigma que de la figura de artista y de arte reside en el imaginario social. 
La crítica es la responsable de contribuir con la elaboración de una idea de lo nacional en arte, 
una idea de lo nuevo; de reflejar aspectos de la interacción entre artistas y público, artistas y 
mercado, crítica y público, crítica y artistas, etcétera. Se considera además a la crítica como 
condicionadora de la distribución social de la producción artística y de la consagración de obras. 


El período elegido (1920-30) por las características del campo artístico, presenta en el ámbito 
de la crítica de arte una fisura en el plano del discurso dominante. La introducción de produc- 
ciones emergentes -críticas con la institución arte- rompen con los cánones tradicionales de la 
figuración y someten al crítico a una tarea de resignificación a la que no está acostumbrado. 
Le imponen salir de las referencias literarias en torno al motivo representado y estructurar un 
discurso que esté de acuerdo con el ejercicio perceptivo que el cuadro de vanguardia en ese 
momento proponiía, privilegiando los valores plásticos por encima de la anécdota literaria de 
la obra. En cuanto a lo que aparece como renovación ideológica -las obras de los Artistas del 
Pueblo- obligan a la crítica a reflexionar sobre realidades como las del suburbio, la miseria y la 
marginación social. Pero no son sólo ni sencillamente éstos los términos del conflicto ya que 
el corpus de textos analizados, que proceden de publicaciones periódicas (desde “los grandes 
diarios” hasta las revistas especializadas) ofrecen innumerables zonas turbias, en donde se 
advierten interesantes matices, deslizamientos de sentidos y contaminaciones de posiciones 
que a priori se pensaron como antagónicas. 


Las Historias del Arte Argentino tradicionales se han caracterizado por la fragmentación del 
conocimiento, por estar plagadas de silencios y omisiones, por no haber considerado la posibi- 
lidad de un abordaje sociológico. Las publicaciones más recientes entre las que citaré Desde la 
otra vereda, momentos en el debate por un arte moderno (Wechsler et. alt, 1998), Argentina, 
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sociedad y política (Burucúa et. alt. 1999- 2000), Vanguardia, Internacionalismo y política (Giunta, 
2001) y Los primeros modernos (Malosetti Costa, 2002), El poder de los colores (Siracusano, 
2006) apresentam um novo enfoque em que se assiste a um processo sustentado de fundação 
de uma nova historiografia artística. 


Neste caso, ao tentar a aproximação com um discurso como o da crítica de arte na trama 
cultural da época, se faz indispensável a tarefa prévia de reconstruir o campo artístico, o que 
pretendemos abordar brevemente nesta introdução. O estudo de campo artístico de um perí- 
odo revela uma trama integrada por instituições, formações, atores, produções que merecem 
ser estudadas de maneira particular e requerem também uma análise articulada. Dentro do 
interesse por um estudo particular se desenvolve este trabalho sobre a crítica de arte, já que 
funciona como marco necessário para pensá-la. º 


À crítica objeto em cujo discurso se entrecruzam dimensões estético-plásticas, culturais, ide- 
ológicas e sócio-históricas apresenta-se por sua espessura informativa como um valioso ma- 
terial para a reconstrução histórica, pelo que merece uma análise pormenorizada justificando 
a investigação que aqui se expõe. É necessário determinar o que será considerado como 
crítica de arte no marco do trabalho. Em um primeiro momento, registraram-se notas sobre 
arte publicadas em diários (La Nación, La Prensa, Crítica, La Epoca, El Diario) e revistas (El ho- 
gar, Caras y Caretas, El Mundo Argentino, Augusta, Nosotros, Inicial, Martín Fierro, Campana 
de Palo, Claridad, Proa, Nativa e Plus Ultra) de Buenos Aires. Publicações que proporcionam 
material variado e heterogêneo dentro do que pode ser considerado crítica de arte ou, em um 
sentido mais amplo, crítica ou jornalismo cultural. 


Entre estas publicações, revisadas na primeira etapa do trabalho, foram selecionadas para a 
investigação: o diário La Nación e as revistas Nosotros, Inicial, Martin Fierro, Proa, Campana 
de Palo e Claridad. Os fundamentos desta seleção estão ligados ao posicionamento relativo 
de cada um dos meios escolhidos dentro do campo cultural, à quantidade e a uma certa ho- 
mogeneidade do material que oferecem, condições que dão lugar à construção de um corpus 
significativo de textos.” 


Decidiu-se subordinar os aspectos temáticos particulares dos artigos destacados a problemas 
mais gerais. Entre eles: a estratégia de apresentação do texto escolhida pelo crítico, a presen- 
ça de críticas ou alusões simplesmente às instituições oficiais, as referências ao público, aos 


Arte, sociedad y política, (Burucúa et. alt. 1999- 2000) Vanguardia, Internacionalismo y polfti- 
ca (Giunta, 2001) y Los primeros modernos (Malosetti Costa, 2002), El poder de los colores 
(Siracusano, 2006) presentan un nuevo planteo en donde se asiste a un proceso sostenido de 
fundación de una nueva historiografia artística. 


En este caso, al intentar la aproximación a un discurso como el de la crítica de arte en la trama 
cultural de la época se hace indispensable la tarea previa de reconstruir el campo artístico. De 
lo que daremos cuenta brevemente en esta introducción. El estudio del campo artístico de un 
período, deja al descubierto una trama integrada por instituciones, formaciones, actores, pro- 
ducciones que merecen ser estudiadas de manera particular y requieren, además, un análisis 
articulado. Dentro del interés por un estudio particular se desarrolla este trabajo sobre la crítica 
de arte ya que funciona como marco necesario para pensaria. º 


La crítica objeto en cuyo discurso se entrecruzan dimensiones estético-plásticas, culturales, 
ideológicas y socio-históricas se presenta por su espesor informativo como un valioso mate- 
rial para la reconstrucción histórica por lo que merece un análisis pormenorizado que justifica 
la investigación que aquí se expone. Es necesario determinar qué será considerado como 
crítica de arte en el marco del trabajo. En un primer momento, se registraron notas sobre arte 
publicadas en diarios (La Nación, La Prensa, Crítica, La Epoca, El Diario) y revistas (El hogar, 
Caras y Caretas, El Mundo Argentino, Augusta, Nosotros, Inicial, Martin Fierro, Campana de 
Palo, Claridad, Proa, Nativa y Plus Ultra) de Buenos Aires. Publicaciones que proveen material 
variado y heterogéneo dentro de lo que puede ser considerado crítica de arte o en un sentido 
más amplio crítica o periodismo cultural.º 


Entre estas publicaciones revisadas en la primera etapa del trabajo, se seleccionaron para la 
investigación: el diario La Nación y las revistas Nosotros, Inicial, Martin Fierro, Proa, Campana 
de Paloy Claridad. Los fundamentos de esta selección están ligados a la ubicación relativa de 
cada uno de los medios elegidos dentro del campo cultural, a la cantidad y a una cierta homo- 
geneidad del material que ofrecen, condiciones que dan lugar a la construcción de un corpus 
significativo de textos.” 


Se decidió subordinar los aspectos temáticos particulares de los artículos relevados a proble- 
mas más generales. Entre ellos: la estrategia de presentación del texto elegida por el crítico, 
la presencia de críticas o alusiones simplemente a las instituciones oficiales, las referencias al 
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críticos, a normativa aos pintores, a presença de referentes externos ao artista de quem se 
está tratando para sua localização em uma tradição plástica. 


Depreende-se de uma primeira leitura dos textos destacados que o objeto da crítica é duplo: 
os fatos e obras do meio artístico que comenta, por um lado; e a própria linguagem que utiliza 
na realização de sua tarefa de decodificação da produção plástica e seu entorno, por outro. 


Dados os limites deste ensaio, avancemos sobre um estudo de caso singular, como é o 
exercício da crítica pelos artistas plásticos, que põe à prova ao mesmo tempo que desafia os 
pressupostos do trabalho. 


Os artistas no papel: Emilio Pettoruti e Guillermo Facio Hébecquer 


Entre as diferentes alternativas que a crítica de arte apresenta nos meios impressos de 
Buenos Aires nesta década de florescimento da arte nova, a presença de textos produzi- 
dos por artistas plásticos provoca especial interesse. O exercício da escrita em meios como 


Piero Marussig 
Vaso di Fiori 
Oleo s/tela, cm.60X50 





público, a los críticos, la normativa a los pintores, la presencia de referentes externos al artista 
que se está tratando para su ubicación en una tradición plástica. 


Se desprende de una primera lectura de los textos relevados, que el objeto de la crítica es doble: 
los hechos y obras del medio artístico que comenta, por una parte; y el propio lenguaje que mane- 
ja en la concreción de su tarea de desciframiento de la producción plástica y su entorno, por otra. 


Dados los límites de este ensayo avancemos sobre un estudio de caso singular como es el 
ejercicio de la crítica por los artistas plásticos, que pone a prueba a la vez que desafia los pre- 
supuestos del trabajo. 


Los artistas en el papel:Emilio Pettoruti y Guillermo Facio Hébecquer 


Entre las diferentes alternativas que presenta la crítica de arte en los medios gráficos de 
Buenos Aires en esta década de emergencia del arte nuevo, resulta de especial interés la 
presencia de textos producidos por artistas plásticos. El ejercicio de la escritura en medios 
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Martín Fierro, Crítica, Claridad e La Campana de Palo põe os artistas em um novo lugar, faz 
com que se transformem em partícipes de um gesto moderno como é o de ocupar diferentes 
frentes, assumir distintas estratégias e produzir distinto tipo de impactos com o respaldo de 
um grupo de pertencimento a partir do qual se está operando. 


A militância vanguardista adota forma múltiplas: desde a apresentação dos artistas através 
de obras que representam uma ruptura radical com o gosto dominante, como fizera Pettoruti 
em sua mostra Witcomb em outubro de 1924, até a produção de textos críticos que apoiam 
e ativam o debate, como faz Xul Solar a partir de Martín Fierro assumindo a defesa da mostra 
do futurocubista, e a quebra das normas de circulação instituídas no mercado, como faz Facio 
Hébecquer ao não numerar suas gravuras e escolher espaços alternativos de exposição, sus- 
tentando, ao mesmo tempo, seus gestos pelos seus escritos. 


Centremos aqui a análise justamente nos textos de dois artistas: Emilio Pettoruti e Guillermo 
Facio Hébecquer, partindo da premissa de que cada um deles delimita pela escrita um campo 
de ação diferente no que se refere à observação de outros aspectos do debate moderno. 


Facio Hébecquer 


Em 1936, a um ano da morte de Guillermo Facio Hébecquer, o editorial La Vanguardia publica 
o livro Sentido social del arte, que reúne os textos críticos do artista publicados nas revistas 
Claridad e la Campana de Palo. Uma ampla gama de temas percorrem esses ensaios às vezes 
dedicados a alguns artistas que geram um interesse especial ou servem como álibi para expor 
suas ideias, e outras vezes a tratar de problemas das artes plásticas contemporâneas. Dadas 
as características e a riqueza destes últimos, eles se tornarão o centro desta análise. 


Pintura de la pintura; Crítica de la crítica; La era de la naturaleza muerta, Dictadura del proce- 
dimiento pictórico e Incitación al grabado são textos nos quais convergem as preocupações 
centrais de Facio Hébecquer, referentes ao funcionamento do sistema das artes na sociedade 
capitalista e mais concretamente em Buenos Aires. 


Estes ensaios-críticas foram escritos com um tom comum: a ironia. O olhar de Facio serve 
em primeiro lugar aos espaços e às pessoas que ali transitam para se ocupar logo da pintura. 
“Florida. Hora 18: “Amigos Del Arte” Coristas e pacotes. Algumas calças Oxford sem cabeça 


como Martín Fierro, Crítica, Claridad y La Campana de Palo, pone a los artistas en un nuevo 
lugar, los hace partícipes de un gesto moderno como es el de ocupar diferentes frentes, asu- 
mir distintas estrategias y producir distinto tipo de impactos con el respaldo de un grupo de 
pertenencia desde el que se está operando. 


La militancia vanguardista adopta formas múltiples: desde la presentación de los artistas a 
través de obras que representan una ruptura radical con el gusto dominante, como lo hiciera 
Pettoruti en su muestra de Witcomb en octubre de 1924, hasta la producción de textos críti- 
cos que apoyan y activan el debate, como lo hace Xul Solar desde Martin Fierro asumiendo la 
defensa de la muestra del futurocubista; y el quiebre de las normas de circulación instituídas 
en el mercado, como lo hace Facio Hébecquer al no numerar sus grabados y elegir espacios 
alternativos de exposición, sosteniendo a la vez sus gestos desde sus escritos. 


Centremos aquí el análisis justamente en los textos de dos artistas: Emilio Pettoruti y Guillermo 
Facio Hébecquer, partiendo de la premisa de que cada uno de ellos delimita desde la escritura 
un campo de acción diferente, en el que observar otros aspectos del debate moderno. 


Facio Hébecquer 


En 1936, a un afio de la muerte de Guillermo Facio Hébecquer, la editorial "La Vanguardia” publica 
el libro Sentido social del arte que reúne los textos críticos del artista publicados en las revistas 
Claridad y la Campana de Palo. Un amplio repertorio de temas recorren estos ensayos dedicados 
unas veces a ciertos artistas que le generan especial interés o que le sirven como coartada para 
exponer sus ideas, y otras a problemas de las artes plásticas contemporáneas. Dadas las caracte- 
rísticas y la riqueza de estos últimos se convertirán en el centro de este análisis. 


“Pintura de la pintura”; “Crítica de la crítica”; “La era de la naturaleza muerta” “Dictadura del 
procedimiento pictórico” e “Incitación al grabado” son textos en los que convergen las preo- 
cupaciones centrales de Facio Hébecquer referidas al funcionamiento del sistema de las artes 
en la sociedad capitalista y más concretamente en Buenos Aires. 


Estos ensayo-críticas están escritos con un tono común: la ironía. La mirada de Facio atiende 
en primer lugar a los espacios y las gentes que los transitan para entrar luego a ocuparse de 
la pintura. “Florida. Hora 18: “Amigos del Arte” Bataclanas y cajetillas. Algunos pantalones 
oxford sin cabeza y varios cerebros con gomina” Estos son los puntos de partida del texto 
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e vários cérebros com gel Estes são os pontos de partida do texto Pintura de la pintura” 
que lhe dá base para caracterizar a “erudição 'baratieri" da cultura plástica” do público da rua 
Florida. Este tipo de público que coloca a arte dentro de sua ociosa agenda já que, entre “um 
chá no Harrods e um chocolate no Richmond, ver uma exposição não causa má digestão.'? 
Entretanto, nem tudo é igual, ele diferencia este público de outro “mais circunspecto” que 
“conversa em voz baixa” Uma diferenciação de públicos baseada na distinção de práticas, das 
que deduz em cada caso o porquê de uns e outros nestes espaços para as artes. Assim, opõe 
a frivolidade dos primeiros ao interesse por arte nos outros. 


Estas considerações sobre o público e o meio artístico são frequentes na crítica de arte do 
período, no entanto, em Facio adquirem um caráter diferente. Sua leitura do social através 
destas observações lhe dá base para transportar estas interpretações ao patamar dos juízos e 
das valorações estéticas. A relação entre públicos e gostos é evidente nestes textos, deixan- 
do a postura de Facio à vista. Neste sentido, seus textos discutem com o sistema instituído 
das artes, como o fazem as suas obras, plasticamente. 


Nesta junção de interesses plástico-críticos lê-se em Crítica de la crítica!” uma nota escrita 
na sequência dos comentários do La Prensa, sobre uma mostra do grupo de Artistas del 
Pueblo. Facio condena a acusação de “sectários” e defende que “normalmente se entende 
por sectarismo o sectarismo revolucionário” A partir dali, não só polemiza com a crítica como 
também com a “vanguarda” com Pettoruti e Guttero, com o modo de apresentar as obras e 
de se apresentar, distinguindo posições e se diferenciando fortemente deles, mas reforçando 
o sentido contemporâneo a partir do qual, por sua vez, concorre. 


A “interpretação dialética de Marx e Engels” lhe serve como ferramenta para pensar, a partir 
das mudanças econômicas, no âmbito da cultura. “Com o socialismo científico, (diz Facio) se 
produzem nas ciências e nas artes profundas comoções” E agrega mais adiante: “obriga a 
literatura e a pintura a modificar radicalmente sua forma e seu conteúdo” O relato está atra- 
vessado pela história dos movimentos artísticos e suas articulações com o “problema social”. 
Identifica o processo de autonomização da arte e com ele o que interpreta como um distan- 
ciamento da arte diante da sociedade, levando-o a perguntar-se: “A quem interessa que a arte 
careça de conteúdo humano? Quem quer que a arte se enrede em objetivos puramente técni- 
cos e abandone toda preocupação e referência à criatura humana?” Para quem, como Facio, 


“Pintura de la pintura”* que le dan pie para caracterizar la “erudición “baratieri' de la “cultura 
plástica” del público de la calle Florida. Este tipo de público que coloca al arte dentro de su 
ociosa agenda ya que, entre “un té en lo de Harrods y un chocolate en el Richmond, no sienta 
mal al estómago verse una exposición:”? Sin embargo no todo es igual, diferencia este público 
de otro “más circunspecto” que “conversa en voz baja” Una diferenciación de públicos basada 
en la distinción de prácticas, de las que deduce en cada caso el porqué de unos y otros en estos 
espacios para las artes. Así, opone la frivolidad de los primeros, al interés por el arte en los otros. 


Estas consideraciones sobre el público y el medio artístico, son frecuentes en la crítica de arte 
del período, sin embargo, en Facio adquieren un carácter diferente. Su lectura de lo social a 
través de estas observaciones le dan pie para trasladar estas interpretaciones al nivel de los 
juícios y las valoraciones estéticas. La relación entre públicos y gustos es evidente en estos 
textos dejando a la vista la postura de Facio. En este sentido, sus textos discuten con el sis- 
tema instituido de las artes, como lo hacen plásticamente sus obras. 


En este cruce de intereses plástico-críticos se lee “Crítica de la crítica”!º, una nota escrita a 
raíz de los comentarios de La Prensa, sobre una muestra del grupo de Artistas del pueblo. 
Facio sale al cruce de la acusación de “sectarios” y sefiala que “normalmente se entiende por 
sectarismo el sectarismo revolucionario” A partir de allí, no sólo polemiza con la crítica sino 
también con la “vanguardia”; con Pettoruti y Guttero, con el modo de presentar las obras y de 
presentarse, distinguiendo posiciones y diferenciándose fuertemente de ellos, pero reforzan- 
do el sentido contemporáneo desde el que a su vez compite. 


La “interpretación dialéctica de Marx y Engels” le sirve como herramienta para pensar des- 
de los cambios económicos las modificaciones en el nivel de la cultura. “Con el socialismo 
científico, (dice Facio) se producen en las ciencias y en las artes profundas conmociones:” 
Y agrega más adelante, “obliga a la literatura y la pintura a modificar radicalmente su forma 
y su contenido.” El relato está atravesado por la historia de los movimientos artísticos y sus 
articulaciones con el “problema social” Identifica el proceso de autonomización del arte y 
con él lo que interpreta como un alejamiento del arte respecto de la sociedad lo que lo lleva 
a preguntarse “;A quién o a quiénes interesa que el arte carezca de contenido humano? 
é Quién o quiénes se interesan para que el arte se enrede en objetivos puramente técnicos y 
abandone toda preocupación y referencia a la criatura humana?” Para quien como Facio, el 
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a arte deve estar implicada na luta social, a arte “despreocupada” aquela que está “mais 
além do materialismo histórico” transforma-se, em seus términos, em “aliado inestimável da 
burguesia”, enclausurando “o crânio revolucionário! Desde esta posição se opõe tanto ao que 
chama “movimento vanguardista” como ao futurismo, ao dadaísmo e a uma multiplicidade 
que se integra no abrangente e eloquente título da nota: “La era de la naturaleza muerta”. 


Reforça estes conceitos em “La dictadura del procedimiento pictórico"'? em que combate a 
arte moderna definida então por vários críticos (entre eles Julio Payró) como “arte vivente” 
e o cânone que instituiu a partir do que ele entende como o culto ao procedimento plástico. 


Frente à vanguarda plástica, frente à estetização da figuração de novo cunho, Facio hasteia a 
arte social e a sustenta com suas imagens e seus textos, procurando encontrar outras vias 
e outras maneiras de quebrar o cânone modernista e instaurar uma arte com destino social. 
Sem deixar de ter em conta que esta também corresponde a um cânone e está também im- 
plicada no processo moderno, mas ligada a outra tradição ideológica e outra raiz social. Isto é 
o que Facio busca reivindicar. 


Emilio Pettoruti 


Entre os combates empreendidos por Pettoruti durante o regresso a Buenos Aires em 1924, 
a apresentação múltipla que desenvolve de setembro a dezembro do mesmo ano é um dos 
pontos mais salientes, mas não é esta a única estratégia de inserção empregada.!* O regresso 
de Pettoruti foi marcado pela ideia de reinstalar-se e contribuir para posicionar a arte moderna na 
Argentina. Dentro desta campanha, resulta de grande interesse a leitura dos textos que Pettoruti 
foi publicando periodicamente no diário Crítica. 


Pettoruti começa a publicar seus ensaios de difusão da arte italiana contemporânea e, ao mes- 
mo tempo, de autopromoção, em janeiro de 1927. Piero Marusig é o artista escolhido para o 
primeiro texto. Sua biografia transita considerando as condições sócio-econômicas e culturais 
que o rodearam e sua chegada à plástica. Logo se ocupa de seus percursos plásticos e inte- 
lectuais, suas preferências e a seleção que foi fazendo do passado histórico-artístico, para se 
centrar finalmente em uma definição de sua posição atual. “Atualmente — diz Pettoruti — Piero 
Marusig faz parte do grupo de pintores milaneses 'i/ novecento”: 15 Através destes detalhes, 


arte debe estar implicado en la lucha social, el arte “despreocupado” aquel que “está más allá 
del materialismo histórico” se convierte, en sus términos, en “aliado inestimable de la bur- 
guesia'; clausurando “el cráneo revolucionario! Desde este sitio se opone tanto a lo que llama 
“movimiento vanguardista” como al futurismo, al dadaísmo y un etcétera que se integra en el 
abarcativo y elocuente título de la nota: “La era de la naturaleza muerta”. 


Refuerza estos conceptos en “La dictadura del procedimiento pictórico”!2 en donde combate el 
arte moderno definido entonces por varios críticos (entre ellos Julio Payró) como “arte viviente” 
y el canon que ha instituido a partir de lo que él entiende como el culto al procedimiento plástico. 


Frente a la vanguardia plástica, frente a la estetización de la figuración de nuevo cuho, Facio 
enarbola el arte social y lo sostiene con sus imágenes y sus textos, procurando encontrar 
otras vías y otras maneras para quebrar el canon modernista e instaurar un arte con destino 
social. Sin dejar de tener en cuenta que éste también responde a un canon y está también 
implicado en el proceso moderno, pero ligado a otra tradición ideológica y otra raíz social. Esto 
es lo que Facio busca reivindicar. 


Emilio Pettoruti 


Entre los combates emprendidos por Pettoruti durante el regreso a Buenos Aires en 1924, la 
presentación múltiple que desarrolla de septiembre a diciembre de ese mismo ahfio es uno 
de los puntos más salientes, pero no es esta la única estrategia de colocación desplegada.'* 
El regreso de Pettoruti estuvo signado por la idea de reinstalarse y contribuir a ubicar el arte 
moderno en la Argentina. Dentro de esta campafa, resulta de gran interés la lectura de los 
textos que fuera publicando Pettoruti periódicamente en el diario Crítica. 


Pettoruti comienza a publicar sus ensayos de difusión del arte italiano contemporáneo y de 
autopromoción a la vez, en enero de 1927 “ Piero Marusig” es el artista elegido para el primer 
texto. Transita su biografia considerando las condiciones socio-económicas y culturales que lo 
rodearon y su llegada a la plástica. Luego se ocupa de sus recorridos plásticos e intelectuales, 
sus preferencias y la selección que fue haciendo del pasado histórico artístico, para centrarse 
finalmente en una definición de su posición actual. “Actualmente -dice Pettoruti- Piero Marusig 
forma parte del grupo de pintores milaneses 'il novecento""'S A través de estas precisiones 
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Xul Solar 
Zodíaco, 1952 
Agurela s/papel 





Pettoruti dá a pauta acerca da seleção de artistas que vai apresentando. Enrique Prampolini, 
definido como “o pintor, escultor e cenógrafo romano, (que) depois de Marinetti, é uma das 
colunas potentes do corpo futurista”'º Augusto Giacometti que segue “a tradição da grande 
pintura monumental (...) toda a suntuosidade da obra reside na grandiosidade da composição 
de suas figuras, transmitindo assim a impressão de tranquilidade” ” Fortunato Depero, artista 
“dinâmico por excelência” “Apto para receber toda a arte de vanguarda que hoje está em 
pleno desenvolvimento. Depero, com sua vontade tenaz fará muito neste sentido. Destaca a 
inclusão que Depero faz de elementos da arte popular e afirma que “seu espírito e sua arte 
são claramente italianos:''* “Ultimamente participou na primeira mostra do 'Novecento', em 
Milão, com a paisagem Arredores de Florença” e diz de Colacichi Caetani, 
um daqueles pintores que seguem o caminho traçado por esses grandes lutadores ex-futu- 
ristas, Carrá e Soffici, que hoje dão rumo à arte italiana, levantando-a daquele abismo em que 
havia caído, levando-a, para honra deles e de toda a península, aos cumes mais altos de seus 
imponentes Alpes.!º 
Pettoruti atravessa a vida e a obra de diferentes pintores mantendo um tom exaltado, de desta- 
que para o sucesso, através do qual ressalta o esforço dos artistas frente a um meio hostil, o va- 
lor de pertencer a um grupo e as características de cada temperamento pessoal e sua influência 


PTE (Ur er fr E 





Pettoruti da la pauta acerca de la selección de artistas que irá presentando. Enrique Prampolini, 
definido como “el pintor, escultor y escenógrafo romano, (que) después de Marinetti, es una 
de las columnas potentes del cuerpo futurista:”'* Augusto Giacometti que sigue “la tradición 
de la gran pintura monumental (...) toda la suntuosidad de la obra reside en la grandiosidad de 
la composición de sus figuras, logrando así la impresión de tranquilidad"” Fortunato Depero 
artista “dinámico por excelencia” “Apto para recibir todo el arte de vanguardia que hoy está 
en pleno desarrollo. Depero, con su voluntad tenaz hará mucho en este sentido” Destaca la 
inclusión que hace Depero de elementos del arte popular y afirma que “su espíritu y su arte 
son netamente italianos: '* “Ultimamente participó en la primera muestra del 'Novecento', en 
Milán con el paisaje Alrededores de Florencia'”, dice de Colacichi Caetani, 
uno de aquellos pintores que siguen el camino trazado por esos grandes luchadores exfuturis- 
tas, Carrá y Soffici, que hoy dan rumbo al arte italiano, levantándolo de aquel abismo en el que 
habia caído, Ilevándolo para honor de ellos y de toda la península, a las cimas más altas de sus 
imponentes Alpes.!º 
Pettoruti atraviesa la vida y obra de diferentes pintores manteniendo un tono exaltado, exitis- 
ta, a través del cual destaca el esfuerzo de los artistas frente a un medio hostil, el valor de 


pertenecer a un grupo y las características de cada temperamento personal y su influencia 
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na produção artística. O tom autobiográfico distorce estes textos de algum modo. Pettoruti os 
organiza a partir dos contatos que pessoalmente teve com cada um deles, com suas obras, com 
Oo movimento ao qual pertencem, enfim, com a pintura italiana contemporânea. 


Desta maneira, coloca-se também entre eles e organiza, ao seu modo, para o público argen- 
tino, o catálogo da pintura moderna. Dentro deste catálogo ele aparece mediando entre os 
italianos futuristas, “ex-futuristas” e novecentistas e o debate moderno em Buenos Aires, 
colocando em destaque — como já declamaram os martinfierristas em seu manifesto — que 
este adota os traços de seu tempo. Não se importam aqueles padrões da vanguarda da déca- 
da de dez, mas se fazem circular os valores e as polêmicas absolutamente contemporâneas, 
ligadas à problemática da recuperação de uma figuração de novo cunho, realizada durante o 
período de entreguerras. 


Dentro deste processo e por sua própria experiência, Pettoruti percorre as veredas da pintura 
italiana contemporânea abrindo as portas aos artistas do grupo do Novecento, que — liderados 
por Margherita Sarfatti — realizarão sua última grande mostra em Buenos Aires, em 1930. 


O “ofício/ o resgate de certos elementos da tradição plástica do quatrocento, as leituras de 
De Chirico e Carrá referentes à pintura metafísica e aos “valores plásticos” atravessam estes 
ensaios crítico-biográfico-autobiográficos que Pettoruti apresenta em Crítica como outra de 
suas formas de intervenção pública. Através destes textos define um grupo de artistas, um 
modo de fazer arte e, por sua vez, se autodefine como artista moderno em uma rica trama 
internacional colocando o centro na Itália e armando pontes com Buenos Aires. 


Facio e Pettoruti, dois artistas, duas posições estéticas e sociais diferentes, mas uma es- 
tratégia comum. Ambos assumem o exercício da crítica de arte como parte de sua prática 
artística, como outro modo de inserção no meio que reforça o que declamam com suas obras 
e, ao mesmo tempo, lhes permite exibir a posição e manter a polêmica em outras tribunas, 
ampliando e estendendo o debate moderno em Buenos Aires. 


São posições que se encontram. Frente ao reforço de uma noção de arte moderna vinculada 


à “plástica pura” ao “ofício” e à estetização, em Pettoruti, Facio hasteia a recuperação, a partir 
de uma perspectiva materialista, do sentido social da arte. 


Dois artistas e dois olhares sobre um campo de batalha rico em tensões e conflitos, dos quais 
estas leituras sobre seus textos trataram de dar conta. Operação que se completa com a 
interpretação dos trabalhos e outros críticos e as diferentes posições que cada um deles foi 


en la producción artística. El tono autobiográfico sesga de algún modo estos textos. Pettoruti 
los organiza a partir de los contactos que personalmente ha tenido con cada uno de ellos, con 
sus obras, con el movimiento al que pertenecen, en fin con la pintura italiana contemporánea. 


De esta manera se coloca también él entre ellos y organiza a su modo, para el público argenti- 
no, el catálogo de la pintura moderna. Dentro de este catálogo él aparece mediando entre los 
italianos futuristas, “exfuturistas” y novecentistas y el público argentino. Sus escritos se con- 
vierten en uno de los medios de penetración del debate moderno en Buenos Aires, poniendo 
de relieve -como ya lo declamaran los martinfierristas en su manifiesto- que éste adopta los 
rasgos de su tiempo. No se “importan” aquellos patrones de la vanguardia de la década del 
diez, sino que se hacen circular los valores y las polémicas absolutamente contemporáneos, 
ligados a la problemática de la recuperación de una figuración de nuevo cuho realizada durante 
el período de entre guerras. 


Dentro de este proceso y por su propia experiencia, Pettoruti recoge los senderos de la pin- 
tura italiana contemporánea abriendo las puertas a los artistas del grupo del Novecento, que 
“liderados por Margherita Sarfatti- realizarán su última gran muestra en Buenos Aires en 1930. 


El “oficio/ el rescate de ciertos elementos de la tradición plástica del quatrocento, las lecturas 
de De Chirico y Carrá referidas a la pintura metafísica y a los “valores plásticos” atraviesan 
estos ensayos crítico-biográfico-autobiográficos que presenta Pettoruti en Crítica como otra 
de sus formas de intervención pública. A través de estos textos define a un grupo de artistas, 
a un modo de hacer arte y a su vez se autodefine como artista moderno en una rica trama 
internacional poniendo el centro en Italia y armando puentes con Buenos Aires. 

Facio y Pettoruti, dos artistas, dos posiciones estéticas y sociales diferentes pero una es- 
trategia común. Ambos asumen el ejercicio de la crítica de arte como parte de su práctica 
artística, como otro modo de colocación en el medio que refuerza lo que declaman desde 
sus obras y a la vez les permite exhibir la posición y mantener la polémica en otras tribunas 
ampliando y extendiendo el debate moderno en Buenos Aires. 


Son posiciones encontradas. Frente al refuerzo de una noción de arte moderno vinculada a 
la “plástica pura” al “oficio” y a la estetización, en Pettoruti, Facio enarbola la recuperación, 
desde una perspectiva materialista, del sentido social del arte. 


Dos artistas y dos miradas sobre un campo de batalla rico en tensiones y conflictos del que 
estas lecturas sobre sus textos han tratado de dar cuenta. Operación que se completa con 
la interpretación de los trabajos de otros críticos y las diferentes posiciones que cada uno de 
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esgrimindo e, através delas, contribuiu para estruturar o gosto e o espaço artístico de Buenos 
Aires nos anos vinte. 


Neste sentido, o ensaio que aqui se conclui (embora dificilmente se encerre) responde à 
pergunta que alguma vez me fizera acerca de por que trabalhar a crítica de arte do período. 
A resposta, acredito, está na riqueza deste tipo singular de fontes e a possibilidade que elas 
oferecem de entrar em diferentes dimensões do nosso passado artístico, contribuindo assim 


para sua recuperação e releitura. 
Tradução: Tatiana Xerez 


Notas 


1 Este artigo é uma síntese de aspectos levantados em meu livro Papeles en conflicto, arte y crítica entre la vanguardia y La tradición, 
FFyL-UBA, 2004 

2 Estes aspectos da investigação fizeram parte da Parte II da tese de doutorado Crítica de arte condicionadora del gusto, el consumo 
y la consagración de obras. Buenos Aires, 1920-30. Universidad de Granada, 1995. Uma breve síntese destes aspectos pode ser lida 
em: “Impacto y matices de una modernidad en los márgenes” In: José Emilio Burucúa (diretor) Argentina. Arte, sociedad y política, 


Nueva Historia Argentina, Buenos Aires, Sudamericana, 1999. 
3 Cfr. Beatriz Sarlo, Buenos Aires, (1920-30): una modernidad periférica, Buenos Aires, Nueva Visión, 1988. 
4 Marshall Berman, Todo lo sólido se desvanece en el aire, Buenos Aires, Siglo XXI, 1988, (p.3). 


5 Ao começar a pesquisa sobre os anos vinte — como se assinalará mais acima — partimos de uma aproximação com as problemáticas 
do campo artístico de Buenos Aires, tomando como senha inicial a tensão entre as propostas de vanguarda e as vigentes até estes 
anos. Esta primeira indagação abriu um campo de trabalho amplíssimo e disparou numerosas perguntas e linhas de investigação a serem 
desenvolvidas — entre as quais surge este trabalho sobre a crítica de arte — revelando zonas absolutamente esquecidas pela historiografia 


da arte argentina: as instituições, as formações, a crítica entre elas. 


6 No trabalho de investigação apresentado ao Departamento de História da Arte da Faculdade de Filosofia e Letras da Universidade 
de Granada, em setembro de 1992, se expôs este primeiro momento da investigação. Foi um avanço da pesquisa em curso que teve 


como ponto de chegada a escritura da tese de doutorado sobre a crítica de arte. 


7 O desenvolvimento destes aspectos faz parte da Parte Il de minha tese sobre crítica de arte. ob.cit. Em uma sistematização inicial 


do corpus de textos destacados agruparam-se tematicamente segundo os seguintes traços: 


- As notas que se referem a estilos do passado, estilos orientais ou expressões exóticas das artes plásticas; 
- as que se referem a teorias estéticas vigentes na arte europeia; 

- as que têm como objeto a crônica das exposições internacionais europeias; 

- as crônicas que se remetem à participação de artistas argentinos em encontros internacionais; 


- Os artigos sobre arte europeia contemporânea; 


ellos ha ido esgrimiendo y desde ellas ha contribuido a estructurar el gusto y el espacio artís- 
tico de Buenos Aires en los veinte. 

En este sentido, el ensayo que aquí concluye (aunque difícilmente se cierra) responde a la 
pregunta que alguna vez se me hiciera acerca de porqué trabajar la crítica de arte del período. 
La respuesta creo que está en la riqueza de este tipo singular de fuentes y la posibilidad que 
ellas ofrecen de entrar en diferentes dimensiones de nuestro pasado artístico contribuyendo 


así a su recuperación y relectura. 


Notas 


1 Este artículo es una síntesis de aspectos planteados en mi libro Papeles en conflicto, arte y crítica entre la vanguardia y la tradición, 
Buenos Aires, FFyL-UBA, 2004 


2 Estos aspectos de la investigación formaron parte de la Parte Il de la tesis de doctorado Crítica de arte condicionadora del gusto, el 
consumo y la consagración de obras. Buenos Aires, 1920-30. Universidad de Granada, 1995. Una apretada síntesis de estos aspectos 
puede leerse en: “Impacto y matices de una modernidad en los márgenes” en: José Emilio Burucúa (director) Argentina. Arte, socie- 


dad y política, Nueva Historia Argentina, Buenos Aires, Sudamericana, 1999. 
3 Cfr. Beatriz Sarlo, Buenos Aires, (1920-30): una modernidad periférica, Buenos Aires, Nueva Visión, 1988. 
4 Marshall Berman, Todo lo sólido se desvanece en el aire, Buenos Aires, Siglo XXI, 1988, (p.3). 


5 Al comenzar la pesquisa sobre los aos veinte -como se sefialara más arriba- partimos de una aproximación a las problemáticas del 
campo artístico de Buenos Aires, tomando como consigna inicial la tensión entre las propuestas de vanguardia y las vigentes hasta esos 
afios. Esta primera indagación abrió un campo de trabajo amplísimo y disparó numerosas preguntas y líneas de investigación a desarrollar 
-entre las que surge este trabajo sobre la crítica de arte- revelando zonas absolutamente olvidadas por la historiografia del arte argentino: las 


instituciones, las formaciones, la crítica entre ellas. 


6 Enel Trabajo de Investigación presentado ante el Departamento de Historia del Arte de la Facultad de Filosofía y Letras de la 
Universidad de Granada en septiembre de 1992, se expuso este primer momento de la investigación. Fue un avance de la investigaci- 


ón en curso que tuvo como punto de Ilegada la escritura de la tesis de doctorado sobre la crítica de arte. 


7 El desarrollo de estos aspectos forma parte de la Parte Il de mi tesis sobre Crítica de arte, ob.cit. En una sistematización inicial del 


corpus de textos relevados, se agruparon temáticamente según los siguientes rasgos: 

- Las notas que se refieren a estilos del pasado, estilos orientales o expresiones exóticas de las artes plásticas; 
- las que se refieren a teorías estéticas vigentes en el arte europeo; 

- las que tienen por objeto la crónica de las exposiciones internacionales europeas; 

- las crónicas que se remiten a la participación de artistas argentinos en encuentros internacionales; 


- los artículos sobre arte europeo contemporáneo; 
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- OS que comentam as exposições locais tratando-se de Salões Oficiais ou Independentes ou de Galerias Privadas. 


- Somam-se a estes textos os que pelas exposições que comentam se classificam como de coletividades “Pintura basca” “Pintura 


italiana” “Pintura inglesa” etc. 


8 “Pintura de la Pintura” In: Facio Hébecquer, G. Sentido social del arte, Buenos Aires, La Vanguardia, 1936, (p.13) 
9 ibidem, p.14 

10 ibidem, p.25 

11 “La era de la naturaleza muerta” In: ob.cit., páginas sem numeração. 

12 Ibidem, p.45 


13 Cfr. meu texto: “Buenos Aires, 1924: trayectoria pública de la doble presentación de Emilio Pettoruti” In: CAIA, El arte entre lo 


público y lo privado, Buenos Aires, CAIA, 1995. 


14 O diário Crítica traz páginas importantes para a recuperação do debate moderno. Entre elas é significativa a colaboração que 
através dos ensaios biográfico-plásticos fizera Pettoruti nas páginas de Crítica magazin. Sylvia Saiita (Regueros de Tinta, Buenos Aires, 
Sudamericana, 1998) trabalhou as relações fecundas entre a vanguarda martinferrista e o diário Crítica. Neste contexto se localizam as 
colaborações de Pettoruti na revista do diário: espaço recortado, dirigido a um setor mais restrito dentro do público amplo e variado 


que consumia Crítica. 





15 Emilio Pettoruti, “Piero Marusig”, In: Crítica magazin, ano Il, nº12, segunda-feira 31 de janeiro de 1927. 





16 Emilio Pettoruti, “Un gran escenógrato: Enrique Prampolini”, In: Crítica magazin, ano II, nº15, segunda-feira 21 de fevereiro de 1927. 





17 Emilio Pettoruti, “Un gran pintor suizo: Augusto Giacometti”, In: Crítica magazin, ano Il, nº 16, segunda-feira 28 de fevereiro de 1927. 


18 Emilio Pettoruti, “Fortunato Depero: el artista dinámico por excelencia”, In: Crítica magazin, ano Il, nº18, segunda-feira 14 de março 
de 1927. 








19 Emilio Pettoruti, “Juan Colacichi Caetani. Por abandonar la universidad y dedicarse al arte le cortaron la pensión/'In: Crítica magazin, 


ano Il, nº19, segunda-feira 21 de março de 1927 


- los que comentan las exposiciones locales ya se trate de Salones Oficiales o Independientes o de Galerías Privadas. 


- Se suman a estos textos los que por las exposiciones que comentan se clasifican como de colectividades “Pintura vasca” “Pintura 


italiana” “Pintura inglesa” etc. 

8 “Pintura de la Pintura” en: Facio Hébecquer, G. Sentido social del arte, Buenos Aires, La Vanguardia, 1936, (p.13 y sigs.) 
9 ibidem, p.14 

10 ibidem, p.25 

11 “La era de la naturaleza muerta” en: ob.cit., páginas sin numerar. 


12 Ibidem, p.45 y sigs. 


13 Cfr. mi texto: “Buenos aires, 1924: trayectoria pública de la doble presentación de Emilio Pettoruti” en: CAIA, Elarte entre lo público 
y lo privado, Buenos Aires, CAIA, 1995. 


14 El diario Crítica aporta páginas importantes para la recuperación del debate moderno. Entre ellas resulta significativo el aporte que a 
través de los ensayos biográfico-plásticos hiciera Pettoruti desde las páginas del Crítica magazin. Sylvia Saiita (Regueros de Tinta, Buenos 
Aires, Sudamericana, 1998) ha trabajado las relaciones fecundas entre la vanguardia martinfierrista y el diario Crítica. En este contexto se 
ubican las colaboraciones de Pettoruti en el magazin del diario: espacio recortado, dirigido a un sector más restringido dentro del público 


amplio y variado que consumía Crítica. 

Pettoruti escribió siguiendo esta misma línea de trabajo también en El Argentino, Indice, Nosotros y la revista Criterio. 

15 Emilio Pettoruti, “Piero Marusig”, en: Crítica magazin, ahio Il, nº12, lunes 31 de enero de 1927, 

16 Emilio Pettoruti, “Un gran escenógrafo: Enrique Prampolini”, en: Crítica magazin, afo II, nº15, lunes 21 de febrero de 1927. 

17 Emilio Pettoruti, “Un gran pintor suizo: Augusto Giacometti”, en: Crítica magazin, aÃo II, nº 16, lunes 28 de febrero de 1927. 

18 Emilio Pettoruti, “Fortunato Depero: el artista dinámico por excelencia”, en: Crítica magazin, afio Il, nº18, lunes 14 de marzo de 1927 


19 Emilio Pettoruti, “Juan Colacichi Caetani. Por abandonar la universidad y dedicarse al arte le cortaron la pensión/'en: Crítica magazin, 


afio Il, nº19, lunes 21 de marzo de 1927. 
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A crítica de arte como gênero e conceito! 
Martha D Angelo * 


O artigo identifica os traços mais característicos de algumas das principais verten- 
tes da crítica de arte no século XX, investigando os fundamentos teóricos e con- 
ceituais que sustentam suas análises e localizando afinidades e divergências no 
conjunto das abordagens. O texto é parte de um estudo mais amplo sobre crítica. 


crítica de arte; teoria estética; leitura da obra de arte 


Um crítico é um leitor que rumina. 


Friedrich Schlegel? 


A complexidade e diversidade da produção contemporânea de arte e o fortalecimento da in- 
dústria cultural dão à crítica de arte um papel cada vez mais importante, e à atividade do crítico 
um caráter cada vez mais abrangente e necessário. O objetivo deste trabalho é identificar os 
traços mais característicos de algumas das principais vertentes da crítica de arte no século XX, 
investigando os fundamentos teóricos e conceituais que sustentam suas análises e localizan- 
do afinidades e divergências no conjunto das abordagens. 


Serão apresentadas concepções de crítica que buscam embasamento na filosofia e nas ci- 
ências humanas, e observados os envolvimentos dos seus representantes com o mundo da 
arte e com a produção dos artistas. O estudo pretende ser mais uma sistematização do que 
uma reflexão. Trata-se de um breve levantamento que situa no universo da crítica as posições 
de: Vigotski, Clement Greenberg, Gaston Bachelard, Georg Lukács, Walter Benjamin e Mário 
de Andrade. 


*Martha DAngelo desenvolve pesquisa sobre educação estética e crítica de arte em Mário Pedrosa em Pós-doutorado na ECA/ 
USP é professora de Filosofia da Faculdade de Educação da UFF, e do Programa de Pós-graduação em Ciência da Arte. Coordena o 
Grupo de Pesquisa Teoria Estética, arte e política, é mestre em Filosofia pela Pontifícia Universidade Católica do Rio de Janeiro (1996) 


e doutora em Filosofia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (2000). 


La crítica de arte como género y concepto! 
Martha D Angelo * 


El artículo identifica los rasgos más característicos de algunas de las principales 
vertientes de la crítica de arte en el siglo XX, investigando los fundamentos teóri- 
cos y conceptuales que sostienen sus análisis y localizando afinidades y divergen- 
cias en el conjunto de los abordajes. El texto es parte de un estudio más amplio 
sobre crítica. 


crítica de arte; teoria estética; lectura de la obra de arte 


Un crítico es un lector que rumia. 


Friedrich Schlegel? 


La complejidad y diversidad de la producción contemporánea de arte y el fortalecimiento de 
la industria cultural dan a la crítica de arte un papel cada vez más importante, y a la actividad 
del crítico un carácter cada vez más abarcador y necesario. El objetivo de este trabajo es iden- 
tificar los rasgos más característicos de algunas de las principales vertientes de la crítica de 
arte en el siglo XX, investigando los fundamentos teóricos y conceptuales que sostienen sus 
análisis y localizando afinidades y divergencias en el conjunto de los abordajes. 


Serán presentadas concepciones críticas que buscan base en la filosofia y en las ciencias 
humanas, y observados los vínculos de sus representantes con el mundo del arte y con la 
producción de los artistas. El estudio pretende ser más una sistematización que una reflexi- 
ón. Trátase de un breve levantamiento que sitúa en el universo de la crítica las posiciones de: 
Lev Semionovich /Lev/L. S. Vigotski, Clement Greenberg, Gaston Bachelard, Georg Lukács, 
Walter Benjamin y Mário de Andrade. 


*Martha DAngelo actualmente desarrolla una investigación sobre educación estética y crítica de arte en Mário Pedrosa en el 
Postdoctorado en la ECA/USP es profesora de Filosofía de la Facultad de Educación de la Universidad Federal Fluminense (UFF), y del 
Programa de Postgraduación en Ciencia del Arte. Coordina el Grupo de Pesquisa Teoría Estética, arte y política, es Master en Filosofía 


por la Pontifícia Universidad Católica de Río de Janeiro (1996) y doctora en Filosofía por la Universidad Federal de Río de Janeiro (2000). 
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A crítica subjetiva de Vigotski, Greenberg e Bachelard 


Entre as variedades de crítica subjetiva, entendendo por subjetiva toda crítica que não se pre- 
tende imparcial e que enfatiza a atividade do receptor, destacamos a contribuição de Vigotski. 
Suas ideias foram inovadoras não só na psicologia, mas também no âmbito da crítica de arte, 
levantando questões que só vieram a ser tratadas pela crítica especializada muito tempo 
depois. Em 1916, com apenas 20 anos, Vigotski realizou um estudo denso e original sobre 
Hamlet, a tragédia de Shakespeare, partindo de um conceito de crítica criado e denominado 
por ele de “crítica de leitor” A noção de leitura utilizada neste trabalho é bem ampla e pode ser 
transportada para diferentes tipos de texto, como pinturas, fotografias, filmes etc. 


A separação autor/obra é um dos traços mais característicos da crítica de Vigotski. Segundo a 
sua concepção, a realização da obra só acontece de fato com a participação do leitor, pois é ele 
que torna possível, através de uma leitura pessoal, a significação do texto. Próximo de Marcel 
Duchamp e de sua afirmação de que o espectador faz o quadro, Vigotski também admitia a pos- 
sibilidade do crítico-leitor fazer revelações sobre a obra que o próprio autor nem sequer suspei- 
tava. O crítico-leitor deve se preocupar somente com as obras que têm qualidade; desmascarar 
as obras pretensamente artísticas não é tarefa para a crítica elevada. A interpretabilidade infinita 
das obras é possível dada a estrutura polissêmica da linguagem da arte. Como inúmeras inter- 
pretações são válidas, o crítico não precisa se preocupar em refutar interpretações diferentes 
da sua, nem fazer uma metacrítica, antes de apresentar sua própria crítica. 


Evidentemente, quem trabalha num ramo específico de crítica científica, seja ela psicológica, 
histórica ou sociológica, deve conhecer o que foi dito e escrito da obra ou do tema que está 
sendo analisado. A crítica subjetiva, por outro lado, não requer nenhum conhecimento prévio. 


A 


A subjetividade dá à “crítica de leitor” um caráter essencialmente diletante. Esclarecendo o 
sentido desta palavra, Vigotskiº admite que: 


O diletantismo permite deixar de lado todo o problema científico e histórico (época de surgi- 
mento, fontes, autor, influências da obra), todo o problema biográfico do criador da obra, e, por 
último, toda a produção puramente crítica que existe sobre ela. Só uma coisa exige do crítico: 
o envolvimento profundo com a obra. Desse modo, cria-se um clima inteiramente diverso para 
a pesquisa, que fica circunscrita integral e exclusivamente ao campo de uma obra específica. 
Isso significa que o estudo não precisa resolver nenhum problema levantado de fora, ou exte- 
rior à obra em questão. 


La crítica subjetiva de Vigotski, Greenberg y Bachelard 


Entre las variedades de crítica subjetiva, entiendo por subjetiva toda crítica que no se pretende 
imparcial y que enfatiza la actividad del receptor. Entre ellas, destacamos la contribución de 
Vigotski. Sus ideas fueron innovadoras no solo en la psicologia, sino también en el ámbito de 
la crítica de arte, levantando cuestiones que solo vinieron a ser tratadas por la crítica espe- 
cializada mucho tiempo después. En 1916, con apenas 20 afos, Vigotski realizó un estudio 
denso y original sobre Hamlet, la tragedia de Shakespeare, partiendo de un concepto de críti- 
ca creado y denominado por él como “crítica de lector” La noción de lectura utilizada en este 
trabajo es bien amplia y puede ser transportada para diferentes tipos de texto, como pinturas, 
fotografias, filmes etc. 


La separación autor/obra es uno de los rasgos característicos de la crítica de Vigotski. Según 
su concepción, la realización de la obra solo acontece de hecho con la participación del lector, 
pues es él quien torna posible, a través de una lectura personal, la significación del texto. 
Próximo de Marcel Duchamp y de su afirmación de que el espectador hace el cuadro, Vigotski 
también admitia la posibilidad de que crítico-lector haga revelaciones sobre la obra que el 
propio autor ni siquiera sospechaba. El crítico-lector debe preocuparse apenas con las obras 
que tienen calidad; desenmascarar las obras pretendidamente artísticas no es tarea para la 
crítica elevada. La interpretabilidad infinita de las obras es posible dada la estructura polisé- 
mica del lenguaje del arte. Como innúmeras interpretaciones son válidas, el crítico no precisa 
preocuparse en refutar interpretaciones diferentes de la suya, ni hacer una metacrítica, antes 
de presentar su propia crítica. 


Evidentemente, quien trabaja en un ramo específico de crítica científica, sea psicológica, his- 
tórica o sociológica, debe conocer lo que fue dicho y escrito de la obra o del tema que está 
sendo analizado. La crítica subjetiva, por otro lado, no requiere ningún conocimiento previo. La 
subjetividad le da a la “crítica de lector” un carácter esencialmente diletante. Esclareciendo el 
sentido de esta palavra, Vigotski* admite que: 


El diletantismo permite dejar de lado todo el problema científico e histórico (época de surgi- 
miento, fuentes, autor, influencias de la obra), todo el problema biográfico del creador de la 
obra, y, por último, toda la producción puramente crítica que existe sobre ella. Solo una cosa 
exige del crítico: la relación profunda con la obra. De este modo, se crea un clima completa- 
mente diferente para la pesquisa, que queda circunscrita integral y exclusivamente al campo 
de una obra específica. Esto significa que el estudio no precisa resolver ningún problema que 
se haya suscitado fuera, más allá de la obra en cuestión. 
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Neste caso, o sentido de crítica e leitura é o mesmo; Vigotski incorpora integralmente a ideia 
de Oscar Wilde, de re-criação da obra pelo leitor; ele deve recriá-la interiormente com a pró- 
pria alma, fazendo uso daquilo que existe de mais precioso na arte e na vida: a imaginação. 
A tarefa do crítico não é, portanto, interpretar a obra tentando retirar dela seu mistério, seu 
caráter irracional; tornar a obra acessível à razão significa rebaixá-la. É preciso atingir a dimen- 
são intraduzível da obra e encontrar aquele ponto onde o “mistério da vida e toda a sua dor 
penetram o coração do leitor"? . O crítico não pode ser justo no sentido comum da palavra, 
pois, como observou Oscar Wilde”, só podemos emitir opiniões imparciais sobre coisas que 
não nos interessam. Por isso mesmo uma opinião imparcial carece de qualquer valor. 


Abordando as concepções de Greenberg, não discutirei o caráter autodidata da sua crítica, a 
opção por uma “educação em público; nem o papel desempenhado pelos ensaios “Vanguarda 
e kitsch” e “Rumo a um mais novo Laoconte” na construção da história da arte moderna. 
Minha intenção é destacar as particularidades e os fundamentos de um conceito de crítica 
centrado na subjetividade do crítico e do artista ao mesmo tempo. 


Entendendo a leitura crítica de maneira intuitiva e centrada na experiência imediata da arte, 
Greenberg explica o nexo entre subjetividade e objetividade a partir do reconhecimento de va- 
lores qualitativos intrínsecos à obra de arte. Os juízos estéticos não são puramente subjetivos: 
“a prova de que não o são é o fato de que os veredictos daqueles que mais se preocupam 
com a arte e mais lhe dedicam atenção acabam convergindo ao longo do tempo, formando 
um consenso: 


Este consenso não requer uma posição comum sobre a arte ou um mesmo referencial teó- 
rico porque os critérios e princípios qualitativos objetivos da arte não são, nem podem ser, 
definidos a priori. Daí a maior preocupação de Greenberg em sua atuação como crítico ser a 
refutação da acusação de que seus juízos estéticos correspondem a uma linha. Alertando para 
a gravidade desta questão no texto “Queixas de um crítico de arte” Greenberg admite que 


Atribuir uma posição ou linha a um crítico é, de fato, querer tolher-lhe a liberdade. Pois no pró- 
prio caráter involuntário do juízo estético reside uma liberdade preciosa: a liberdade de ser sur- 
preendido, dominado, de ter suas expectativas contrariadas, a liberdade de ser inconsequente 
e de gostar de qualquer coisa em arte desde que seja bom — a liberdade, em suma, de deixar a 
arte permanecer aberta. Parte da emoção da arte, para os que se mantêm regularmente aten- 
tos a ela, consiste, ou deveria consistir, nessa abertura, nessa impossibilidade de prevermos 
nossas próprias reações.” 


En este caso, el sentido de crítica y lectura es el mismo; Vigotski incorpora integralmente la 
idea de Oscar Wilde, de re-creación de la obra por el lector; él debe recrearla interiormente, 
con su propia alma, haciendo uso de aquello que existe de más precioso en el arte y en la vida: 
la imaginación. La tarea del crítico no es, por tanto, interpretar la obra intentando retirarle su 
misterio, su carácter irracional; tornar la obra accesible a la razón significa rebajarla. Es preciso 
alcanzar la dimensión intraducible de la obra y encontrar aquel punto donde el “misterio de la 
vida y todo su dolor penetran el corazón del lector"*.. El crítico no puede ser justo en el sen- 
tido común de la palabra, pues, como observó Oscar Wildeº, solo podemos emitir opiniones 
imparciales sobre cosas que no nos interesan. Por eso mismo una opinión imparcial carece 
de cualquier valor. 


Abordando las concepciones de Greenberg, no discutiré el carácter autodidacta de su crítica, la 
opción por una “educación en público” ni el papel desempefiado por los ensayos “Vanguardia 
y kitsch” y “Hacia un nuevo Laocoonte” en la construcción de la historia del arte moderno. Mi 
intención es destacar las particularidades y los fundamentos de un concepto de crítica centra- 
do en la subjetividad del crítico y del artista al mismo tempo. 


Entendiendo la lectura crítica de manera intuitiva y centrada en la experiencia inmediata del 
arte, Greenberg explica el nexo entre subjetividad y objetividad a partir del reconocimiento 
de valores cualitativos intrínsecos a la obra de arte. Los juícios estéticos no son puramente 
subjetivos: “la prueba de que no lo son es el hecho de que los veredictos de aquellos que 
se preocupan más con el arte y le dedican más atención acaban convergiendo a lo largo del 
tiempo, formando un consenso.'*. 


Este consenso no requiere una posición común sobre el arte o un mismo referencial teórico 
porque los criterios y principios cualitativos objetivos del arte no son, ni pueden ser, definidos a 
priori. De ahí que la mayor preocupación de Greenberg en su actuación como crítico fuera la re- 
futación de la acusación de que sus juícios estéticos corresponden a una línea. Alertando sobre 
la gravedad de esta cuestión en el texto “Quejas de un crítico de arte/ Greenberg admite que 


Atribuir una posición o línea a un crítico es, de hecho, querer obstaculizar su libertad. Pues en el 
propio carácter involuntario del juício estético reside una libertad preciosa: la libertad de ser sor- 
prendido, dominado, de tener sus expectativas contrariadas, la libertad de ser inconsecuente 
y de gustar de cualquier cosa en arte siempre que sea buena — la libertad, en suma, de dejar al 
arte permanecer abierto. Parte de la emoción del arte, para quienes se mantienen regularmen- 
te atentos a ella, consiste, o debería consistir, en esa apertura, en esa imposibilidad de prever 
nuestras propias reacciones.” 
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Anita Malfatti 
Academia XI, 1917 
Desenho à carvão 





A liberdade do crítico acompanha a liberdade da arte e seu poder absoluto em relação aos 
meios e processos de construção de um discurso próprio. A completa submissão do crítico 
aos desvios e idiossincrasias da arte é uma exigência do seu compromisso com a qualidade. 
A tarefa do crítico é extremamente ingrata porque os juízos estéticos, além de serem involun- 
tários, são irracionais. O crítico não tem poder de decidir se gosta da obra ou não, pois é esta 
que se impõe ao seu julgamento. Além disso, por ser também uma experiência altamente 
subjetiva, é muito difícil comunicar a leitura da obra a outras pessoas. Isto não significa, entre- 
tanto, que o campo da arte seja impenetrável, como demonstra a “distinção razoavelmente 
constante feita entre os valores que só podem ser encontrados na arte e aqueles que podem 
ser encontrados fora dela” & 


Apesar de não ter escrito especificamente sobre crítica de arte, Gaston Bachelard é reconhe- 
cido como um expressivo representante da vertente crítica fenomenológica francesa. Sua 
obra foi considerada por Roland Barthes como fundadora de “uma verdadeira escola crítica, 
tão rica que se pode dizer que a crítica francesa é atualmente, sob sua forma mais desabro- 
chada, de inspiração bachelardiana.”? 


Tarcila do Amaral 
Estudo para Antropofagia 
Desenho à Nanquim 





É ms “+; 
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La libertad del crítico acompafa la libertad del arte y su poder absoluto en relación a los 
medios y procesos de construcción de un discurso propio. La total sumisión del crítico a los 
desvios e idiosincrasias del arte es una exigencia de su compromiso con la calidad. La tarea 
del crítico es extremamente ingrata porque los juícios estéticos, además de ser involuntarios, 
son irracionales. El crítico no tiene poder de decidir si la obra le gusta o no, pues es esta la que 
se impone a su juício. Además de esto, por ser también una experiencia altamente subjetiva, 
es muy difícil comunicar la lectura de la obra a otras personas. Esto no significa, sin embar- 
go, que el campo del arte sea impenetrable, como demuestra la “distinción razonablemente 
constante hecha entre los valores que solo pueden ser encontrados en el arte e aquellos que 
pueden ser encontrados fuera de él” 8 


A pesar de no haber escrito especificamente sobre crítica de arte, Gaston Bachelard es reco- 
nocido como un expresivo representante de la vertiente crítica fenomenológica francesa. Su 
obra fue considerada por Roland Barthes como fundadora de “una verdadera escuela crítica, 
tan rica que se puede decir que la crítica francesa es actualmente, en su forma más próspera, 
de inspiración bachelardiana:"º. 
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Centrada numa exigência radical de liberdade em relação à linguagem e completamente fiel 
ao princípio da autonomia da arte, a crítica de Bachelard apresenta, inicialmente, em LEau et 
lês rêves (1942), La Psychanalyse du feu (1937), e La Terre et lês revêries du repôs (1947), 
a subjetividade vinculada a uma dimensão objetiva. Para o filósofo, uma imagem, por mais 
subjetiva, pessoal e arbitrária que possa parecer, tem sempre uma base objetiva. O desen- 
volvimento da imaginação do artista está sempre ligado aos elementos primordiais; água, ar, 
fogo e terra. Estes, por sua vez, são a matéria-prima das imagens arquetípicas guardadas no 
inconsciente. Num primeiro momento Bachelard utiliza em sua crítica as noções de incons- 
ciente coletivo e arquétipo de Jung, acrescida das contribuições de Robert Desoille, que cha- 
mam a atenção para o fato de não podermos reduzir um arquétipo a uma única imagem. Um 
arquétipo contém uma série de imagens que resumem a experiência ancestral do homem 
diante de uma situação típica e em circunstâncias que não são particulares de um só indivi- 
duo, mas comuns aos homens em geral. 


Comentando textos literários a partir deste enfoque, Bachelard procura mostrar como ima- 
gens construídas por diferentes autores, a partir dos quatro elementos primordiais (terra, 
água, fogo e ar), possuem um significado semelhante. Imagens de nuvens, da força das águas 
e do vento presentes em Joseph Conrad e William Blake, por exemplo, podem ser interpre- 
tadas de forma objetiva, isto é, livre de intimismo pessoal ou de uma perspectiva fundamen- 
talmente idiossincrática. 


A partir de La poétique de espace (1957) se aprofundam cada vez mais no pensamento do 
autor as ligações entre o poético e o filosófico. Sua afinidade com os românticos se revela na 
noção de imagem como cintilação de linguagem. Mas, para Bachelard, não se trata de inves- 
tigar os pressupostos sobre os quais se constrói a linguagem do artista, pois nada existe de 
geral e coordenado capaz de fundamentar o seu dinamismo próprio. A imagem poética surge 
de uma “ontologia direta”; para esclarecê-la filosoficamente, é preciso romper com as formas 
de pesquisa que permitem a constituição do saber conceitual. O esquecimento, o não-saber, 
é uma pré-condição do ofício do artista. Em virtude disso, o problema da imagem poética deve 
ser pensado por uma fenomenologia da imaginação. 


O método fenomenológico permite, segundo Bachelard, que o artista apresente e viva as 
imagens como acontecimentos súbitos da vida. Ele é o método por excelência da imaginação 
criadora porque permite ir além do visível, desvelando o oculto e ultrapassando a realidade. A 


Centrada en una exigencia radical de libertad en relación al lenguaje y completamente fiel al 
principio de la autonomía del arte, la crítica de Bachelard presenta, inicialmente, en LFau et 
lês rêves (1942), La Psychanalyse du feu (1937) y La Terre et lês revêries du repôs (1947), la 
subjetividad vinculada a una dimensión objetiva. Para el filósofo, una imagen, por más subje- 
tiva, personal y arbitraria que pueda parecer, tiene siempre una base objetiva. El desarrollo de 
la imaginación del artista está siempre ligado a los elementos primordiales; agua, aire, fuego 
y tierra. Estos, por su parte, son la materia-prima de las imágenes arquetípicas guardadas 
en el inconsciente. En un primer momento Bachelard utiliza en su crítica las nociones de in- 
consciente colectivo y arquetipo de Jung, incrementadas con los aportes de Robert Desoille, 
que Ilaman la atención sobre la imposibilidad de reducir un arquetipo a una única imagen. Un 
arquetipo contiene una serie de imágenes que resumen la experiencia ancestral del hombre 
frente a una situación típica y en circunstancias que no son particulares de un solo individuo, 
sino comunes a los hombres en general. 


Comentando textos literarios a partir de este enfoque, Bachelard intenta mostrar el modo en 
que imágenes construidas por diferentes autores, a partir de los cuatro elementos primordia- 
les (tierra, agua, fuego y aire), poseen un significado semejante. Imágenes de nubes, de la 
fuerza de las aguas y del viento, presentes en Joseph Conrad y William Blake, por ejemplo, 
pueden ser interpretadas de forma objetiva, o sea, libre de intimismo personal o de una pers- 
pectiva fundamentalmente idiosincrática. 


A partir de La poétique de espace (1957) se profundizan cada vez más en el pensamiento del 
autor las conexiones entre lo poético y lo filosófico. Su afinidad con los románticos se revela 
en la noción de imagen como destello de lenguaje. Mas, para Bachelard, no se trata de investi- 
gar los presupuestos sobre los cuales se construye el lenguaje del artista, pues nada existe de 
general y coordinado capaz de fundamentar su dinamismo propio. La imagen poética surge de 
una “ontologia directa”; para esclarecerla filosóficamente, es preciso romper con las formas 
de pesquisa que permiten la constitución del saber conceptual. El olvido, el no-saber, es una 
pre-condición del oficio del artista. En virtud de esto, el problema de la imagen poética debe 
ser pensado por una fenomenologia de la imaginación. 


El método fenomenológico permite, según Bachelard, que el artista presente y viva las imá- 
genes como acontecimientos súbitos de la vida. Él es el método por excelencia de la imagi- 
nación creadora porque permite ir más allá de lo visible, desvelando lo oculto y sobrepasando 
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imagem poética só pode ser captada fenomenologicamente porque “ela emerge na consciên- 
cia como um produto direto do coração, da alma”1º . Se num primeiro momento ganha desta- 
que uma interpretação objetiva fundada nos quatro elementos e nas noções de inconsciente 
coletivo e arquétipo, num segundo momento Bachelard distancia a imaginação das determi- 
nações da psicologia, entregando-se ao devaneio e explorando todas as suas possibilidades. 


Segundo Mikel Dufrenne”, quando a crítica de Bachelard assume a palavra de ordem da fe- 
nomenologia — de volta às coisas mesmas — isto significa um mergulho na obra para dizer o 
que ela lhe inspira. O crítico não trai a obra deixando-se invadir pela imagem e dizendo como 
ela age sobre si. A reflexão sobre a obra que enaltece e desenvolve um sentido não é uma 
traição, pois a obra, ao se encarnar no leitor, se objetiva e se abre a uma história; cada leitor a 
mantém nessa história em que o seu sentido não cessa de se enriquecer. Mais exatamente: 
cada leitura descobre parcialmente a riqueza desse sentido. Assim, o crítico não se acrescen- 
ta à obra, mas acrescenta a obra a si mesmo. 


Em contato com artistas de sua época Bachelard estudou a imaginação criadora. As ações 
concretas e o envolvimento com o mundo nutrem a imaginação material do artista, distinta da 
imaginação formal, que nutre o trabalho conceitual e abstrato do cientista. A concepção ba- 
chelardiana de imaginação valoriza a causa material e o trabalho manual existente na obra de 
arte. Sua exigência de respeito e atenção às potencialidades e possibilidades da matéria tem 
alguma afinidade com as análises críticas de Mário de Andrade, como veremos mais adiante. 


O conflito entre o ponto de partida do artista e a resistência que lhe é oposta pelo material, 
intrínseco ao trabalho de arte, é determinante no desenvolvimento da imaginação material. O 
artista que tem uma postura rígida no confronto com seus meios não consegue resolver este 
conflito. Um controle excessivo sobre o trabalho não é possível nem desejável. O amadureci- 
mento do artista resulta numa flexibilidade de comportamento capaz de permitir uma verdadei- 
ra conversa entre ele e o seu próprio trabalho. Tratando a imagem como acontecimento objeti- 
vo e evento de linguagem, Bachelard se opôs às concepções que tentam submeter a imagem 
ao conceito. Essas reduções minam o poder da imaginação e desclassificam o saber da arte. 


A questão da totalidade e da objetividade em Lukács 


A contraposição mais direta às críticas subjetivas, especialmente as fundadas na psicologia, 
se apresenta na crítica de Lukács. Desde a Teoria do Romance seus estudos sobre a arte 
estão centrados na análise da dimensão social da obra. Segundo Lukács, o romance como 


la realidad. La imagen poética solo puede ser captada fenomenológicamente porque “ella 
emerge en la consciencia como un producto directo del corazón, del alma”'º . Si en un primer 
momento se destaca una interpretación objetiva fundada en los cuatro elementos y en las 
nociones de inconsciente colectivo y arquetipo, en un segundo momento Bachelard distancia 
la imaginación de las determinaciones de la psicologia, entregándose al devaneo y explotando 
todas sus posibilidades. 


Según Mikel Dufrenne”, cuando la crítica de Bachelard asume la palabra de orden de la feno- 
menologia — de regreso a las cosas mismas — esto significa una inmersión en la obra para decir 
lo que ella le inspira. El crítico no traiciona la obra dejándose invadir por la imagen y diciendo 
como ella actúa sobre sí. La reflexión que enaltece y desarrolla un sentido de la obra no es una 
traición, pues la obra, al encarnarse en el lector, se objetiva y se abre a una historia; cada lector 
la mantiene en esa historia en que su sentido no cesa de enriquecerse. Más exactamente: 
cada lectura descubre parcialmente la riqueza de este sentido. Así, el crítico no se suma a la 
obra; suma la obra a sí mismo. 


En contacto con artistas de su época Bachelard estudió la imaginación creadora. Las acciones 
concretas y la relación con el mundo nutren la imaginación material del artista, distinta de la 
imaginación formal, que nutre el trabajo conceptual y abstracto del científico. La concepción ba- 
chelardiana de imaginación valoriza la causa material y el trabajo manual existente en la obra de 
arte. Su exigencia de respeto y atención a las potencialidades y posibilidades de la materia tie- 
ne cierta afinidad con los análisis críticos de Mário de Andrade, como veremos más adelante. 


El conflicto entre el punto de partida del artista y la resistencia que le opone el material, intrín- 
seco al trabajo de arte, es determinante en el desarrollo de la imaginación material. El artista 
que tiene una postura rígida en el enfrentamiento con sus medios no consigue resolver este 
conflicto. Un control excesivo sobre el trabajo no es posible ni deseable. La madurez del ar- 
tista trae como resultado una flexibilidad de comportamiento capaz de permitir una verdadera 
conversación con su propio trabajo. Tratando la imagen como acontecimiento objetivo y even- 
to de lenguaje, Bachelard se opuso a las concepciones que intentan someter la imagen al con- 
cepto. Estas reducciones minan el poder de la imaginación y desclasifican el saber del arte. 


La cuestión de la totalidad y de la objetividad en Lukács 


La contraposición más directa a las críticas subjetivas, especialmente las fundadas en la psi- 
cologia, se presenta en la crítica de Lukács. Desde la Teoría de la Novela sus estudios sobre el 
arte están centrados en el análisis de la dimensión social de la obra. Según Lukács, la novela 
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forma representa, na modernidade, um esforço de manter algo próprio à narração épica. Ele 
representa, como observou Fredric Jameson, comentando esta concepção, “um substituto 
para a epopéia sob condições de vida que tornam a epopéia impossível" 12. 


Ao contrário da antiga epopeia e da tragédia, que possuem convenções pré-fixadas e uma 
forma fechada, o romance é uma forma híbrida e problemática em sua própria estrutura. No 
romance Oo processo narrativo é precedido de um vazio, situando-se dentro de um mundo 
que não tem um sentido definido, um mundo inorgânico. Enquanto o herói épico é a voz da 
coletividade, o herói do romance está sempre em oposição à natureza da coletividade, e é 
precisamente a sua dificuldade de integrar-se que constitui o “x” da questão. A reconciliação 
entre o herói do romance e a sociedade deve ser laboriosamente construída no decorrer do 
livro; de outro modo, a própria forma do romance ficaria comprometida. É compreensível, por- 
tanto, que o protótipo do herói romanesco seja o transgressor, o pária, o louco. O objetivo do 
herói é a reconciliação com o mundo. O romance como tentativa de atribuir um sentido para o 
homem e para o mundo resulta sempre de um desejo imperioso e subjetivo. A reconciliação 
entre o homem e o mundo surge da mente do romancista, que tenta forjá-la de modo obsti- 
nado. Por esta razão, a atividade do romancista se desenvolve sempre sob o signo da Ironia: 
o criador completa sua criação apontando para si mesmo. O romance adquire, deste modo, 
uma dimensão utópica e redentora. A oposição e a busca hegeliana de identidade entre sujei- 
to e objeto constitui a matéria-prima da teoria lukacsiana do romance. 


Uma vez que a dimensão utópica do romance é vista como integrada à dimensão objetiva, 
não cabe mais à literatura, e sim à ação política a tentativa de superar o conflito entre o ho- 
mem e a sociedade. A partir daí o referencial básico do crítico passa a ser histórico e social; a 
expressão dessas dimensões na arte será denominada por Lukács de “realismo” Em História 
e Consciência de Classe Lukács constrói as bases teóricas para uma crítica de arte centrada 
na avaliação da capacidade das obras de “refletir” a realidade social em sua historicidade 
concreta. Este caminho direcionou-o para o projeto de elaboração de uma estética normativa 
inspirada no materialismo de Marx. Os grandes realistas que, segundo Lukács, conseguiram 
realizar plenamente sua função enquanto artistas revelam em suas obras uma visão de tota- 
lidade do mundo. Há, e deve haver sempre, um vínculo entre a grande arte e os grandes sis- 
temas de representação do mundo. Em certa medida esta exigência atinge o que se entende 
por autonomia do fenômeno estético, pois submete a arte a esquemas ou estruturas externas 
ao seu próprio domínio. 


como forma representa, en la modernidad, un esfuerzo de mantener algo propio a la narración 
épica. Significa, como observó Fredric Jameson, comentando esta concepción, “un sustituto 
para la epopeya en condiciones de vida que tornan la epopeya imposible”'2. 


Al contrario de la antigua epopeya y de la tragedia, que poseen convenciones pre-fijadas y una 
forma cerrada, la novela es una forma híbrida y problemática en su propia estructura. En la nove- 
la el proceso narrativo es precedido de un vacío, situándose dentro de un mundo que no tiene 
un sentido definido, un mundo inorgánico. Mientras el héroe épico es la voz de la colectividad, 
el héroe de la novela está siempre en oposición a la naturaleza de la colectividad, y es precisa- 
mente su dificultad de integrarse lo que constituye el meollo de la cuestión. La reconciliación 
entre el héroe de la novela y la sociedad debe ser cuidadosamente construida en el transcurso 
del libro; de otro modo, la propia forma de la novela estaria comprometida. Es comprensible, por 
tanto, que el prototipo del héroe novelesco sea el transgresor, el paria, el loco. El objetivo del 
héroe es la reconciliación con el mundo. La novela como intento de atribuir un sentido para el 
hombre y para el mundo es siempre resultado de un deseo imperioso y subjetivo. La reconcilia- 
ción entre el hombre y el mundo surge de la mente del novelista, que intenta forjarla de modo 
obstinado. Por esta razón, la actividad del novelista se desarrolla siempre bajo el signo de la 
Ironia: el creador completa su creación apuntando hacia sí mismo. La novela adquiere, de este 
modo, una dimensión utópica y redentora. La oposición y la búsqueda hegeliana de identidad 
entre sujeto y objeto constituyen la materia prima de la teoría lukacsiana de la novela. 


Una vez que la dimensión utópica de la novela es vista como integrada a la dimensión objeti- 
va, no cabe más a la literatura, y sí a la acción política el intento de superar el conflicto entre 
el hombre y la sociedad. A partir de ahí el referencial básico del crítico pasa a ser histórico y 
social; la expresión de esas dimensiones en el arte será denominada por Lukács como “rea- 
lismo” En Historia y Consciencia de Clase Lukács construye las bases teóricas para una crítica 
de arte centrada en la evaluación de la capacidad de las obras de “reflejar” la realidad social 
en su historicidad concreta. Este camino lo direccionó hacia el proyecto de elaboración de una 
estética normativa inspirada en el materialismo de Marx. Los grandes realistas que, según 
Lukács, consiguieron realizar plenamente su función como artistas revelan en sus obras una 
visión de totalidad del mundo. Hay, y debe haber siempre, un vínculo entre el gran arte y los 
grandes sistemas de representación del mundo. En cierta medida esta exigencia afecta lo 
que se entiende por autonomia del fenómeno estético, pues somete el arte a esquemas o 
estructuras ajenas a su propio dominio. 
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A crítica de Lukács às vanguardas parte de um conceito de realismo que rejeita as obras de 
arte que não têm uma visão de totalidade do mundo subjacente à sua forma. Estão condena- 
das, portanto, as obras com forma alegórica, pois têm uma estrutura aberta a interpretações 
divergentes e até opostas, e não se contrapõem às percepções fragmentárias do mundo. “A 
verdadeira arte visa ao maior aprofundamento e a máxima compreensão. Visa captar a vida 
na sua totalidade onicompreensiva”'* Neste caso toda a produção contemporânea de arte e 
literatura torna-se problemática, pois, como observou Umberto Eco!”, a obra de arte é uma 
mensagem ambígua, uma pluralidade de significados colocados num só significante, e o que 
distingue as obras de arte contemporâneas das demais é que nelas a ambiguidade se torna 
uma das finalidades explícitas, ou seja, a exacerbação da polissemia é um valor inerente a 
essas obras. 


Compreendendo os extremos das abordagens fundadas na psicologia e na sociologia como 
incapazes de alcançar a integridade da obra de arte, Antônio Cândido retoma e aprofunda a 
questão posta por Lukács: trata-se de saber em que medida o elemento histórico-social pos- 
sui, em si mesmo, significado para a “estrutura” da obra. 


Considerando o elemento social não como um dado exterior, que permite apenas situar a 
obra num determinado contexto, mas como um elemento interno da obra, o crítico consegue 
ultrapassar os aspectos periféricos da sociologia e chega a uma interpretação que assimila 
a dimensão social como “fator de arte” Neste nível de análise, a estrutura da obra constitui 
o ponto de referência. Tudo se transforma, então, para o crítico num todo coeso, onde estão 
presentes, além do elemento social, o psicológico, o linguístico, o histórico e outros. Segundo 
Antônio Cândido, 
Uma crítica que se queira integral deixará de ser unilateralmente sociológica, psicológica ou 
linguística para utilizar livremente os elementos capazes de conduzirem a uma interpretação 
coerente. Mas nada impede que cada crítico ressalte o elemento de sua preferência, desde 
que o utilize como componente da estruturação da obra. !º 
O crítico só alcança a integridade da obra quando mostra seus elementos, seja de natureza so- 
cial, psicológica, linguística, etc, em sua própria estrutura. De acordo com a análise de Antônio 
Cândido?º, Lukács atinge esse nível em algumas críticas literárias quando não incorre em cer- 
tas limitações provocadas por reducionismo político. Não é o elemento social que determina 
o que a obra tem de significativo; por outro lado, é inviável no trabalho prático tomar a obra 


La crítica de Lukács a las vanguardias parte de un concepto de realismo que rechaza las obras 
de arte que no tienen una visión de totalidad del mundo subyacente a su forma. Están conde- 
nadas, por tanto, las obras con forma alegórica, pues tienen una estructura abierta a interpre- 
taciones divergentes e incluso opuestas, y no se contraponen a las percepciones fragmenta- 
das del mundo. “El verdadero arte busca la mayor profundización y la máxima comprensión. 
Busca captar la vida en su totalidad omnicomprensiva”'* En este caso toda la producción 
contemporánea de arte y literatura se torna problemática pues, como observó Umberto Eco, 
la obra de arte es un mensaje ambiguo, una pluralidad de significados colocados en un único 
significante, y lo que distingue las obras de arte contemporáneas de las demás es que en ellas 
la ambigúedad se torna una de las finalidades explícitas, o sea, la exacerbación de la polisemia 
es un valor inherente a estas obras. 


Comprendiendo los extremos de los abordajes fundados en la psicologia y en la sociologia 
como incapaces de alcanzar la integridad de la obra de arte, Antônio Cândido retoma y pro- 
fundiza la cuestión puesta por Lukács: se trata de saber en qué medida el elemento histórico- 
social posee, en sí mismo, significado para la “estructura” de la obra. 


Considerando el elemento social no como un dato exterior, que permite apenas situar la obra 
en un determinado contexto, sino como un elemento interno de la obra, el crítico consigue 
extrapolar los aspectos periféricos de la sociologia y Ilega a una interpretación que asimila 
la dimensión social como “factor de arte” En este nivel de análisis, la estructura de la obra 
constituye el punto de referencia. Todo se transforma, entonces, para el crítico en un todo co- 
hesionado, donde están presentes, más allá del elemento social, el psicológico, el linguístico, 
el histórico y otros. Según Antônio Cândido, 

Una crítica que se pretenda integral dejará de ser unilateralmente sociológica, psicológica o 

lingúística para utilizar llbremente los elementos capaces de conducir a una interpretação cohe- 


rente. Mas nada impide que cada crítico resalte el elemento de su preferencia, siempre que lo 
utilice como componente de la estructuración de la obra. !º 


El crítico solo alcanza la integridad de la obra cuando muestra sus elementos, sean de natura- 
leza social, psicológica, linguística, etc., en su propia estructura. De acuerdo con el análisis de 
Antônio Cândido?s, Lukács alcanza este nivel en algunas críticas literarias cuando no incurre 
en ciertas limitaciones provocadas por reduccionismo político. No es el elemento social que 
determina lo que la obra tiene de significativo; por otro lado, es inviable en el trabajo práctico 
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como uma espécie de mônada, isto é, um todo que se explica a si mesmo como um universo 
fechado. Este exagero estruturalista é compreensível como reação aos exageros das críticas 
que se prendem a um só fator. A ênfase na estrutura deixou como saldo positivo o conceito 
de “organicidade da obra” através do qual se pode explicar o jogo de fatores envolvidos na 
construção da obra de arte. 


Walter Benjamin e o conceito de crítica do romantismo alemão 


A compreensão de Walter Benjamin sobre crítica de arte, aprofundada a partir da sua tese de 
doutorado sobre o romantismo alemão (Der Begriff der Kunstktitik in der deutschen Romantik), 
se contrapõe tanto ao psicologismo quanto à noção de realismo de Lukács. O estudo teórico a 
respeito da crítica de arte e o próprio exercício crítico das obras de arte são centrais na trajetória 
de Benjamin. Após a conclusão da tese de doutorado, em 1919, dois grandes trabalhos de crítica 
se sucedem: As Afinidades Eletivas de Goethe (Goethes Wahlverwandtschaften), em 1922, e 
a tese de livre docência sobre o drama barroco alemão (Ursprung des deutschen Trauerspiels), 
concluída em 1925. No ensaio sobre Goethe, Benjamin faz uma distinção conceitual importante 
entre as dimensões histórica e filosófica das obras de arte. O material histórico e seu conte- 
údo objetivo deve sempre ser identificado previamente pelo crítico em sua análise, tal como 
o próprio Benjamin fez, ampliando a compreensão sobre a obra poética de Baudelaire e seu 
significado no auge do capitalismo. Centrada no comentário, este tipo de análise se apresenta 
como condição prévia indispensável para se chegar à “verdade” da obra. A não identificação dos 
elementos que distanciam a obra da época do crítico leva ao apagamento dos seus traços histó- 
ricos mais marcantes, que formam o material indispensável ao re-conhecimento da verdade da 
obra e, ao mesmo tempo, à compreensão de sua resistência ao tempo. 


Entre os românticos a compreensão da arte como médium-de-reflexão, isto é, como lu- 
gar onde a reflexão se realiza, dispensava explicações e argumentos. Tratava-se, segundo 
Benjamin, de um “credo metafísico” Através da crítica, a reflexão contida na obra de arte é 
“despertada e levada à consciência e ao conhecimento de si mesma.” .A possibilidade de 
intensificação da consciência na crítica é infinita, pois a obra singular encontra-se ligada ao 
absoluto da arte. Romantizar, no sentido usado por Novalis, é, precisamente, dar ao finito —- a 
obra em particular —- uma dimensão infinita. Cabe ao crítico desdobrar os sentidos da obra e 
suas intenções veladas. Por isso mesmo, “para os românticos a crítica é muito menos o julga- 
mento de uma obra do que o seu método de acabamento: '8 


tomar la obra como una especie de mónada, o sea, un todo que se explica a sí mismo como 
un universo cerrado. Esta exageración estructuralista es comprensible como reacción a las 
exageraciones de las críticas que se prenden a un solo factor. El énfasis en la estructura dejó 
como saldo positivo el concepto de “organicidad de la obra” a través del cual se puede explicar 
el juego de factores involucrados en la construcción de la obra de arte. 


Walter Benjamin y el concepto de crítica del Romanticismo alemán 


La comprensión de Walter Benjamin sobre crítica de arte, profundizada a partir de su tesis 
de doctorado sobre el romanticismo alemán (Der Begriff der Kunstktitik in der deutschen 
Romantik), se contrapone tanto al psicologismo como a la noción de realismo de Lukács. 
El estudio teórico a respecto de la crítica de arte y el propio ejercicio crítico de las obras de 
arte son centrales en la trayectoria de Benjamin. Después de la conclusión de la tesis de 
doctorado, en 1919, dos grandes trabajos de crítica se suceden: Las Afinidades Electivas de 
Goethe (Goethes Vahlverwandtschaften), en 1922, y la tesis de libre docencia sobre el drama 
barroco alemán (Ursprung des deutschen Trauerspiels), concluida en 1925. En el ensayo sobre 
Goethe, Benjamin hace una distinción conceptual importante entre las dimensiones histórica 
y filosófica de las obras de arte. El material histórico y su contenido objetivo debe siempre 
ser identificado previamente por el crítico en su análisis, tal como el propio Benjamin hizo, 
ampliando la comprensión sobre la obra poética de Baudelaire y su significado en el auge del 
capitalismo. Centrada en el comentario, este tipo de análisis se presenta como condición pre- 
via indispensable para llegar a la “verdad” de la obra. La no identificación de los elementos 
que distancian la obra de la época del crítico lleva a la disipación de sus trazos históricos más 
acentuados, que forman el material indispensable al re-conocimiento de la verdad de la obra 
y, al mismo tiempo, a la comprensión de su resistencia al tiempo. 


Entre los románticos la comprensión del arte como medium-de-reflexión, o sea, como lu- 
gar donde la reflexión se realiza, dispensaba explicaciones y argumentos. Se trata, según 
Benjamin, de un “credo metafísico” A través de la crítica, la reflexión contenida en la obra de 
arte es “despertada y Ilevada a la consciencia y al conocimiento de sí misma” 7”. La posibilidad 
de intensificación de la consciencia en la crítica es infinita, pues la obra singular se encuentra 
ligada al absoluto del arte. Romantizar, en el sentido usado por Novalis, es, precisamente, dar 
a lo finito — la obra en particular — una dimensión infinita. Cabe al crítico desdoblar los sentidos 
de la obra y sus intenciones veladas. Por eso mismo, “para los românticos la crítica es mucho 
menos el juício de una obra que su método de acabado: !8 
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Explicitando a questão do valor da obra e suas implicações com a crítica, segundo esta pers- 
pectiva teórica, Benjamin escreveu que 
o valor da obra depende única e exclusivamente do fato de ela em geral tornar ou não possível 
sua crítica imanente. Se ela é possível, se existe na obra uma reflexão que se deixa desdobrar, 
absolutizar e dissolver-se no médium da arte, então ela é uma obra de arte. A simples criticabili- 
dade de uma obra representa um juízo de valor positivo sobre a mesma; (...) No princípio de não 
criticabilidade do que é ruim, repousa uma das expressões mais características da concepção 
romântica da arte e sua crítica.!? 
Benjamin absorveu muitos princípios do romantismo alemão, mas não construiu seu conceito 
de crítica com base exclusivamente neles. Através da interlocução com artistas, especial- 
mente com os surrealistas e Brecht, seu pensamento foi adquirindo uma base mais materia- 
lista e menos esotérica. A partir de Rua de Mão Única e do envolvimento com o grandioso 
projeto das Passagens, a crítica benjaminiana se torna mais politizada, dirigida não apenas a 
um público especializado, mas também aos simples leitores de jornais e ouvintes de progra- 
mas de rádio. 


Mário de Andrade: a modernidade em questão 


Tomando como referência inicial o texto O Artista e o Artesão podemos identificar aspectos 
fundamentais da crítica de Mário de Andrade e alguns elementos que revelam a radicalidade 
de sua reflexão sobre o lugar e a função da arte na sociedade moderna e contemporânea. A 
ideia central deste texto de 1938 é a de que a arte foi se tornando individualista e formalista 
à medida que o artista passou a ignorar as “exigências da matéria” Partindo desta premissa, 
Mário de Andrade afirma a importância do trabalho artesanal e da técnica na formação do 
artista e na criação da obra de arte. O grande erro do artista moderno consiste em querer ser 
mais importante do que a obra de arte. Mas como reverter a inversão desse valor presente na 
arte desde o romantismo? Bem, isso só será possível através de uma nova atitude estética 
caracterizada pela obediência do artista às exigências da matéria. 


A submissão do sujeito-artista às regras e valores que definem o objeto arte é essencial. Em 
certa medida, é esta primazia do objeto que justifica a importância do artesanato no trabalho 
do artista “verdadeiro” É preciso, no entanto, não confundir artesanato com técnica, segun- 
do Mário de Andrade?: “O artesanato é uma parte da técnica da arte, a mais desprezada 


Explicitando la cuestión del valor de la obra y sus implicaciones con la crítica según esta pers- 
pectiva teórica, Benjamin escribió que 
el valor de la obra depende única y exclusivamente de la cuestión de si hace posible o no su 
crítica inmanente. Si esta es posible, si existe en la obra una reflexión que se deja desdoblar, 
absolutizar y disolverse en el médium del arte, entonces es una obra de arte. La simples criti- 
cabilidad de una obra representa un juício de valor positivo sobre la misma; (...) En el principio 
de no criticabilidad de lo que es malo, reposa una de las expresiones más características de la 
concepción romántica del arte y su crítica.!º 
Benjamin absorbió muchos principios del romanticismo alemán, pero no construyó su con- 
cepto de crítica con base exclusivamente en ellos. A través de la interlocución con artistas, 
especialmente con los surrealistas y Brecht, su pensamiento fue adquiriendo una base más 
materialista y menos esotérica. A partir de Rua de Mão Única y de la relación con el grandioso 
proyecto de los Pasajes, la crítica benjaminiana se torna más politizada, dirigida no apenas 
a un público especializado, sino también a los simples lectores de periódicos y oyentes de 


programas de radio. 


Mário de Andrade: la modernidad en cuestión 


Tomando como referencia inicial el texto “El Artista y el Artesano” podemos identificar as- 
pectos fundamentales de la crítica de Mário de Andrade y algunos elementos que revelan el 
radicalismo de su reflexión sobre el lugar y la función del arte en la sociedad moderna y con- 
temporánea. La idea central de este texto de 1938 es que el arte se fue tornando individualista 
y formalista a medida que el artista pasó a ignorar las “exigencias de la materia” Partiendo de 
esta premisa, Mário de Andrade afirma la importancia del trabajo artesanal y de la técnica en la 
formación del artista y en la creación de la obra de arte. El gran error del artista moderno con- 
siste en querer ser más importante que la obra de arte. Pero é; cómo revertir la inversión de ese 
valor presente en el arte desde el romanticismo? Bien, eso solo será posible a través de una 
nueva actitud estética caracterizada por la obediencia del artista a las exigencias de la materia. 


La sujeción del sujeto-artista a las reglas y valores que definen el objeto arte es esencial. 
En cierta medida, es esta primacía del objeto la que justifica la importancia de la artesanía 
en el trabajo del artista “verdadero” Es necesario, sin embargo, no confundir artesanía con 
técnica, según Mário de Andrade? : “La artesanía es una parte de la técnica del arte, la más 
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infelizmente, mas a técnica da arte não se resume no artesanato. O artesanato é a parte da 
técnica que se pode ensinar. Mas há uma parte da técnica de arte que é, por assim dizer, a 
objetivação, a concretização de uma verdade interior do artista.” 


Para tornar mais clara a distinção técnica/artesanato, Mário de Andrade narra um acontecimen- 
to da vida de Picasso muito significativo. Tendo visto, certa vez, um pintor de paredes usar um 
pincel especial que facilitava a imitação de mármores, Picasso manifestou interesse em pos- 
suir um pincel igual. Ao ganhar um de presente, utilizou-se dele para pintar os cabelos de uma 
figura humana. Esta história foi contada com o objetivo de demonstrar a diferença entre artesa- 
nato e técnica pessoal. Saber imitar o mármore com o pincel é artesanato, utilizar este recurso 
para dar mais expressão a uma figura é o que se pode chamar de técnica pessoal do artista, 
ou “estilo; no sentido de maneira pessoal de mostrar a realidade, de a traduzir ou de a criar. 


A técnica, no fazer da obra de arte, se manifesta de três maneiras diferentes: como “artesana- 
to” ela envolve um conhecimento e uma habilidade prática, como “virtuosidade” ela requer a 
compreensão de como historicamente as épocas e os artistas resolveram determinados pro- 
blemas de execução. Este aspecto da técnica exige certos cuidados, pois pode tornar o artista 
uma vítima de suas próprias habilidades, um exibicionista ou um “virtuose; no sentido pejo- 
rativo do termo. O terceiro modo de manifestação da técnica é o mais sutil e o mais trágico, 
pois é imprescindível e inensinável ao mesmo tempo. Trata-se do “talento” propriamente dito. 


A divisão entre o crítico e o artista se manifestou no decorrer da trajetória de Mário de Andrade 
através de uma crescente exigência do crítico em relação ao artista. A rejeição ao experimen- 
talismo do artista contemporâneo e a resistência de Mário de Andrade a um enquadramento 
no modernismo oficial alimentaram um distanciamento crítico carregado de incertezas. Esta 
opção impregna sua produção de uma vitalidade incomum, daí os questionamentos que sua 
crítica é capaz de despertar ainda hoje. 


Willi Bolle, comparando Mário de Andrade com Walter Benjamin, observou que, apesar das 
diferenças, existem muitas afinidades entre os dois: 


Suas datas de nascimento estão próximas (Benjamin: 1892, Mário: 1893), como também as 
datas em que cada um se pôs a escrever sua obra principal: as primeiras notas de Benjamin so- 
bre o Trabalho das Passagens são de 1927; Mário de Andrade publicou o seu romance-rapsódia 
Macunaíma em 1928. Assim como Benjamin nunca chegou a sair da Europa, também Mário de 
Andrade nunca saiu do Brasil. Uma afinidade literária eletiva liga os dois autores a Baudelaire. 


despreciada infelizmente, pero la técnica del arte no se resume a la artesanía. La artesanía es 
la parte de la técnica que se puede ensenar. Pero hay una parte de la técnica de arte que es, 
por así decirlo, la objetivación, la concretización de una verdad interior del artista.” 


Para hacer más clara la distinción técnica/artesanía, Mário de Andrade narra un acontecimien- 
to de la vida de Picasso muy significativo. Habiendo visto, cierta vez, un pintor de paredes 
usar un pincel especial que facilitaba la imitación de mármoles, Picasso manifestó interés en 
tener un pincel igual. Al ganar uno como regalo, lo utilizó para pintar los cabellos de una figura 
humana. Esta historia fue contada con el objetivo de demostrar la diferencia entre artesanía y 
técnica personal. Saber imitar el mármol con el pincel es artesaniía, utilizar este recurso para 
dar más expresión a una figura es lo que podemos Ilamar como técnica personal del artista, 
o “estilo; en el sentido de manera personal de mostrar la realidad, de traducirla o de crearla. 


La técnica, en el hacer de la obra de arte, se manifiesta de tres maneras diferentes: como 
“artesanía” implica un conocimiento y una habilidad práctica, como “virtuosismo” requiere 
la comprensión de cómo históricamente las épocas y los artistas resolvieron determinados 
problemas de ejecución. Este aspecto de la técnica exige ciertos cuidados, pues puede tornar 
al artista una víctima de sus propias habilidades, un exhibicionista o un “virtuoso7 en el sen- 
tido peyorativo del término. El tercer modo de manifestación de la técnica es el más sutil y 
el más trágico, pues es imprescindible y inensefable al mismo tiempo. Trátase del “talento” 
propiamente dicho. 


La división entre el crítico y el artista se manifestó en el transcurso de la trayectoria de Mário 
de Andrade a través de una creciente exigencia del crítico en relación al artista. El rechazo 
al experimentalismo del artista contemporáneo y la resistencia de Mário de Andrade a un 
encuadramiento en el modernismo oficial alimentaron un distanciamiento crítico cargado de 
incertidumbres. Esta opción impregna su producción de una vitalidad poco común, de ahí los 
cuestionamientos que su crítica es capaz de despertar aún hoy. 


Willi Bolle, comparando a Mário de Andrade con Walter Benjamin, observó que, a pesar de las 
diferencias, existen muchas afinidades entre los dos: 


Sus fechas de nacimiento son próximas (Benjamin: 1892, Mário: 1893), como también las fe- 
chas en que cada uno se puso a escribir su obra principal: las primeras notas de Benjamin sobre 
el Libro de los Pasajes son de 1927; Mário de Andrade publicó su novela-rapsodia Macunaíma 
en 1928. Así como Benjamin nunca Ilegó a salir de Europa, también Mário de Andrade nunca 
salió de Brasil. Una afinidad literaria electiva liga los dos autores a Baudelaire. 
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O que os Tableaux parisiens, de Baudelaire, significam para Paris, Paulicéia Desvairada é 
para São Paulo. Assim como o ciclo urbano de Baudelaire começa com um poema intitulado 
“ Paysage” também o de Mário se estrutura em torno de quatro poemas desse título “Paisagem 
Nº 1,2,3,4(...) Afora isso, existem em seus textos numerosos outros elementos para se desen- 
volver afinidades com Baudelaire e Benjamin: o tópos da caducidade da metrópole moderna; 
o ceticismo diante da ideologia do progresso, o cosmopolitismo crítico; a ironia e o sarcasmo 
diante das fantasmagorias dominantes; a utilização de máscaras, sonhos, alucinações, a fim de 
driblar a censura; a incorporação de imagens da loucura... Assim como Baudelaire e Benjamin 
se debateram com as fantasmagorias da Modernidade nas metrópoles européias, Mário de 
Andrade vê em São Paulo o lugar apropriado para estudar as fantasmagorias da cidade nos 
trópicos. Ele colocou seu trabalho como poeta, romancista e crítico a serviço dessa causa.?! 
Acrescento mais um elemento a esta lista. Talvez a mais surpreendente afinidade entre 
Baudelaire e Mário de Andrade seja a superioridade do escritor em relação ao crítico de arte. 
Benjamin chamou atenção para o fato de em Baudelaire a fragilidade teórica do crítico ter ori- 
gem no seu baixo nível de consciência política. Daí as contradições reveladas nas mudanças 
abruptas de Baudelaire, feitas sem nenhuma mediação ou autocrítica, e suas declarações 
sobre arte e política sempre proferidas de forma imperativa e apaixonada. O “ Salon de 1846" 
ele dedica ao burguês; em 1850 considera que a arte deve ser valorizada pelo seu aspecto 
utilitário, e pouco tempo depois passa a defender a “arte pela arte” O reconhecimento da falta 
de estofo teórico no crítico não levou Benjamin a desconsiderá-lo neste sentido. Podemos 
entender o uso feito por ele da expressão “metafísica do provocador” para referir-se às incoe- 
rências de Baudelaire, como algo completamente de acordo com sua interpretação a respeito 


das máscaras (flâneur, dândi, trapeiro) e transfigurações do poeta. 


Em Mário de Andrade existe também uma fragilidade política que comprometeu o alcan- 
ce teórico de sua crítica. Comentando a trajetória ideológica de Mário de Andrade, Carlos 
Guilherme Mota?” observou: 
Se em 1921 despejava confusamente sua crítica ao “burguês-burguês” e aos “donos das tradi- 
ções” às “aristocracias cautelosas/ em 1924 atentará aos nacionaleirismos dos “involuntários da 


pátria” sopitando ironicamente “esse ardor patriótico, esta baita paixão pelo Brasil” e em 1942 
estará consciente de que se vivia uma “idade política do homem, e a isso eu tinha que servir. 


Mota hesita inicialmente em considerar Mário de Andrade como consciência-limite de sua 
época e de sua geração, mas reconhece que a capacidade do crítico de “diagnosticar o fim 
de um “ciclo” e de anunciar diretrizes para a produção futura pode ser utilizada como marco 
ideológico numa história da cultura do Brasil”? 


Lo que los Tableaux parisiens, de Baudelaire, significan para Paris, Paulicéia Desvairada es para 
São Paulo. Así como el ciclo urbano de Baudelaire comienza con un poema titulado “ Paysage; 
también el de Mário se estructura en torno de cuatro poemas con ese título “Paisagem Nº 
1,2,3,4" (...) Además, existen en sus textos numerosos otros elementos para desarrollar afini- 
dades con Baudelaire y Benjamin: el tópos de la caducidad de la metrópoli moderna; el escepti- 
cismo frente a la ideologia del progreso, el cosmopolitismo crítico; la ironía y el sarcasmo frente 
a las fantasmagorías dominantes; la utilización de máscaras, sueÃos, alucinaciones, a fin de 
driblar la censura; la incorporación de imágenes de la locura... Así como Baudelaire y Benjamin 
se debatieron con las fantasmagorías de la Modernidad en las metrópolis europeas, Mário de 
Andrade ve en São Paulo el lugar apropiado para estudiar las fantasmagorías de la ciudad en los 
trópicos. El colocó su trabajo como poeta, novelista y crítico a servicio de esta causa. ? 
Afiado un elemento más a esta lista. Tal vez la más sorprendente afinidad entre Baudelaire y 
Mário de Andrade sea la superioridad del escritor en relación al crítico de arte. Benjamin llamó 
la atención hacia el hecho de que en Baudelaire la fragilidad teórica del crítico tuviera origen 
en su bajo nivel de consciencia política. De ahí las contradicciones reveladas en los cambios 
abruptos de Baudelaire, sin ninguna mediación o autocrítica, y sus declaraciones sobre arte 
y política siempre proferidas de forma imperativa e apasionada. El “ Salon de 1846" lo dedica 
al burgués; en 1850 considera que el arte debe ser valorado por su aspecto utilitario, y poco 
tiempo después pasa a defender el “arte por el arte” El reconocimiento de la falta de base te- 
órica en el crítico no Ilevó a Benjamin a desconsiderarlo en este sentido. Podemos entender el 
uso que hiciera de la expresión “metafísica del provocador” para referirse a las incoherencias 
de Baudelaire, como algo completamente de acuerdo con su interpretación a respecto de las 


máscaras (flâneur, dandi, trapero) y transfiguraciones del poeta. 


En Mário de Andrade existe también una fragilidad política que comprometió el alcance teóri- 
co de su crítica. Comentando la trayectoria ideológica de Mário de Andrade, Carlos Guilherme 
Mota?” observó: 
Si en 1921 vertía confusamente su crítica al “burgués-burgués” y a los “duefios de las tradicio- 
nes” a las “aristocracias cautelosas” en 1924 atacará los nacionalismos de los “involuntarios de 
la patria; subyugando irónicamente “este ardor patriótico esta desmedida pasión por Brasil" y 
en 1942 estará consciente de que se vivía una “edad política del hombre, y a eso yo debía servir. 
Mota duda inicialmente al considerar Mário de Andrade como consciencia-límite de su época 
y de su generación, pero reconoce que la capacidad del crítico de “diagnosticar el fin de un 
“ciclo” y de anunciar directrices para la producción futura puede ser utilizada como marco 
ideológico en una historia de la cultura del Brasil”? 
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Após recuperar o depoimento de Mário de Andrade publicado em Testamento de uma Geração 
24 Mota conclui: “Com relativa segurança, podemos vislumbrar em Mário de Andrade um dos 
limites mais avançados da consciência política do momento, a despeito de subsistirem traços 
nacionalistas em suas proposições: 2 


A insatisfação e a revolta de Mário de Andrade em sua carta-testamento aproxima-se do 

estado de espírito de Baudelaire numa carta escrita à sua mãe em 23 de dezembro de 1865. 

Num trecho reproduzido por Walter Benjamin em A Paris do Segundo Império, o poeta revela: 
Se alguma vez eu recuperar o vigor e a energia que já possuí, então desabafarei minha cólera 
através de livros horripilantes. Quero incitar toda a raça humana contra mim. Seria para mim 
uma volúpia que me compensaria por tudo.?8 

Na carta-testamento de Mário de Andrade encontramos a seguinte confissão: ”..é melancólico 

chegar assim no crepúsculo, sem contar com a solidariedade de si mesmo. Eu não posso estar sa- 

tisfeito de mim. O meu passado não é mais meu companheiro. Eu desconfio do meu passado” 7” 


Em sua autocrítica devastadora, Mário de Andrade localiza seus “erros' e os desdobramentos deles: 


Deformei, ninguém imagina quanto, a minha obra — o que não quer dizer que se não fizesse 
isso, ela fosse melhor... Abandonei, traição consciente, a ficção, em favor de um homem-de- 
estudo que fundamentalmente não sou. Mas é que eu decidia impregnar tudo quanto fazia de 
um valor utilitário, um valor prático de vida, que fosse alguma coisa mais terrestre que ficção, 
prazer estético, a beleza divina. ? 
Concluindo este breve inventário da crítica de arte, podemos destacar algumas aproximações 
pontuais entre autores. Vigotski, os românticos alemães e Walter Benjamin, por exemplo, 
concordam a respeito da qualidade da obra ser uma pré-condição para o exercício da crítica e 
também sobre a possibilidade de interpretabilidade infinita da obra. Observamos também que 
a identificação com uma matriz de pensamento e o uso das mesmas fontes bibliográficas não 
resultam necessariamente numa aproximação ou afinidade teórica entre os críticos. Apesar 
do romantismo e do marxismo serem referências comuns a Lukács e Benjamin, a exigência 
de integração da obra numa totalidade no primeiro, e a valorização da alegoria no segundo, 
resultou numa oposição entre os dois. Por outro lado, a identificação com o materialismo 
histórico explica a atenção das análises de Lukács e Benjamin em relação às mudanças ocor- 
ridas na sensibilidade humana nos processos de criação e na história da arte, ao contrário da 
abordagem fenomenológica de Bachelard, onde o tempo e história são menos importantes. 


Después de recuperar la declaración de Mário de Andrade publicada en Testamento de una 
Generação ?*, Mota concluye: “Con relativa seguridad, podemos vislumbrar en Mário de 
Andrade uno de los límites más avanzados de la consciencia política del momento, a pesar de 
subsistir rasgos nacionalistas en sus propuestas:"? 


La insatisfacción y la rebeldia de Mário de Andrade en su carta-testamento se acercan al esta- 

do de espíritu de Baudelaire en una carta escrita a su madre el 23 de diciembre de 1865. En un 

fragmento reproducido por Walter Benjamin en E/ París el Segundo Imperio, el poeta revela: 
Si alguna vez recuperara el vigor y la energia que antes tuve, entonces haré que mi cólera res- 
pire por libros que provoquen horror. Quiero poner en contra mía a toda la raza humana. Seria 
esto un placer tan grande, que me resarciría de todo.?º 

En la carta-testamento de Mário de Andrade encontramos la siguiente confesión: “..es me- 

lancólico llegar así al crepúsculo, sin contar con la solidaridad de uno mismo. No puedo estar 

satisfecho de mí. Mi pasado ya no es mi compafero. Desconfio de mi pasado” 7 


En su devastadora autocrítica, Mário de Andrade localiza sus “errores' y los desdoblamen- 
tos de estos: 


Deformé, nadie imagina cuánto, mi obra — lo que no quiere decir que si no lo hubiera hecho, 
fuera mejor... Abandoné, traición consciente, la ficción, en favor de un hombre-de-estudio que 
fundamentalmente no soy. Pero es que yo decidí impregnar todo lo que hacia de un valor utili- 
tario, un valor práctico de vida, que fuese algo más terrestre que la ficción, el placer estético, 
la belleza divina. 8 
Para concluir este breve inventario de la crítica de arte, podemos destacar algunas aproxi- 
maciones puntuales entre autores. Vigotski, los románticos alemanes y Walter Benjamin, 
por ejemplo, concuerdan a respecto de la calidad de la obra como una pre-condición para 
el ejercicio de la crítica y también sobre la posibilidad de interpretabilidad infinita de la obra. 
Observamos también que la identificación con una matriz de pensamiento y el uso de las 
mismas fuentes bibliográficas no resultan necesariamente en una aproximación o afinidad 
teórica entre los críticos. A pesar del romanticismo y del marxismo ser referencias comunes 
a Lukács y Benjamin, la exigencia de integración de la obra en una totalidad en el primero, 
y la valorización de la alegoría en el segundo, acabo siendo una oposición entre los dos. Por 
otro lado, la identificación con el materialismo histórico explica la atención de los análisis de 
Lukács y Benjamin con relación a las transformaciones ocurridas en la sensibilidad humana en 
los procesos de creación y en la historia del arte, al contrario del abordaje fenomenológico de 


Bachelard, donde tiempo e historia son menos importantes. 
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O risco nos exageros das críticas que privilegiam o aspecto social apontado por Antônio 
Cândido, e a contribuição, por ele reconhecida, do estruturalismo para a superação deste 
problema, indicam que é preciso estar atento ao modo como o referencial teórico é incorpo- 
rado ao trabalho “prático” do crítico. Além dessas observações, os textos analisados neste 
trabalho revelam que a heterogeneidade na formação dos críticos e a diversidade conceitual 
caracterizam a crítica de arte no século XX. 


Notas 

1 Este trabalho foi apresentado no CongressoB Internacional Deslocamentos na arte, na Universidade Federal de Ouro Preto em 
outubro de 2009. 

2 Schlegel, 1994, p. 83. 

3 Vigotski, 1999, p. XXVIII. 

4 Vigotski, 1999, p.XXV 

5 Apud Vigotski, 1999, p.XXV. 
6 Greenberg, 1997, p.117 

7 Greenberg, 1997, p. 118. 

8 Greenberg, 1997, p. 35. 

9 Barthes, 2003, p. 158. 

O Bachelard, 1979, p. 184. 
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2 Jameson, 1985, p. 136. 
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porado al trabajo “práctico” del crítico. Más allá de estas observaciones, los textos analizados 
en este trabajo revelan que la heterogeneidad en la formación de los críticos y la diversidad 
conceptual caracterizan la crítica de arte en el siglo XX. 
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Do lugar ao não-lugar: da mobilidade à imobilidade 


Marie Fraser” 


A autora, a partir de Michel de Certeau e Marc Augé, revisita os conceitos de es- 
paço, de lugar e não-lugar associando-os às práticas de três artistas: Francis Alys, 
Janet Cardiff e Rachel Echenberg, os quais exploram em seus trabalhos a errância, 
a narração, a mobilidade e a imobilidade. 


espaço; lugar; não-lugar; caminhadas, cidade 


Em Vinvention du quotidien (A invenção do cotidiano), Michel de Certeau traça uma distinção 
entre lugar e espaço bastante interessante ao abordar a questão da mobilidade que hoje apa- 
rece como uma das experiências mais recorrentes das práticas artísticas no meio urbano. O 
espaço supõe por si mesmo um lugar animado por um deslocamento; ele é “um cruzamento 
de móveis” um “lugar praticado!” Sem a mobilidade, não haveria espaço, haveria apenas 
lugares fixos e imutáveis. Daí o interesse especial que Certeau dá à figura do andarilho, que 
transforma em espaço a rua geometricamente definida como um lugar para o urbanismo. 
É também neste texto que ele introduz a noção de não-lugar, que será retomado posterior- 
mente pelo antropólogo Marc Augé, por fazer deste um paradigma da supermodernidade. 
Prolongando esta distinção, Augé vem afirmar que a mobilidade não cria espaços, mas não- 
lugares, uma vez que transforma os lugares em locais de passagem e de trânsito, efêmeros 
e provisórios, em que se deslocar é antes atravessar o espaço e suas próprias fronteiras. 
Dentre estas formas de deslocamento, ele identifica o transporte, o comércio e os lazeres: 
as vias aéreas, as redes ferroviárias, as auto-estradas, as habitações móveis; todos os luga- 
res que permitem passar de um espaço a outro, cujo ponto em comum é uma experiência 
marcada pela perda de marcos e de identidades?. Se os não-lugares tornaram-se a “medida 
do nosso tempo” como especifica Augé, se eles parecem governar as maneiras de apreender 


*Marie Fraser é historiadora da arte e curadora independente. Nos últimos anos, publicou vários ensaios e artigos que tratam de nar- 
rativas políticas e de experiências urbanas, abordando notadamente as noções de espaços públicos e privados, identidade, memória, 
comunidade e de democracia. É professora do Departamento de História da Arte de Université du Québec à Montréal e diretora do 


Musée dArt Contemporain de Montréal. 
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a realidade contemporânea, o que acontece quando as práticas artísticas lhes investem ou 
ainda quando transformam a noção de lugar em não-lugar? 


Muitos artistas estão utilizando a cidade como um espaço experimental da mobilidade para ex- 
plorar e questionar a realidade social e política dos espaços urbanos e de suas zonas de trânsito. 
Certas obras e intervenções artísticas só existem apenas pela mobilidade e dentro dela. Elas 
circulam e se deslocam, interagindo com um real e um mundo que já é por definição instável 
e em movimento. Tais práticas implementam toda uma poética da errância, da deambulação e 
do nomadismo que partilha também várias preocupações com a figura do flâneur baudelariano, 
que Walter Benjamin percebia como o símbolo da modernidade, caracterizada pela mobilidade, 
o isolamento na multidão, o anonimato e a experiência do choque*. Se a cidade e mais claramen- 
te ainda a rua são para o flâneur o lugar privilegiado de suas deambulações, é porque o espaço 
urbano representa um imenso laboratório móvel e que se oferece como uma “paisagem sem 
limites” O andarilho vagueia assim pela cidade para se apropriar do mais simples dos cotidianos, 
do menor dos saberes, que se tornam para ele alguma coisa vivida?. 


Que ela tome a forma de passeios, de deambulações ou de deriva, a caminhada é a instância 
de mobilidade mais evidente desde a modernidade. Ela permite deslocar e infiltrar na comple- 
xidade, de fato na heterogeneidade da cidade, e viver ali os meandros e a estranheza de seu 
cotidiano. Como indica Certeau, os andarilhos instituem uma relação com a cidade que não se 
trata de colocá-la à distância para dar uma vista panorâmica ou de sobrevoo, de apreendê-la 
em seu conjunto, ressaltando-o para enfim totalizar o mais desmesurado dos espaços. Trata- 
se, ao contrário, de interagir na proximidade e de fazer emergir certas singularidades, para 
dar da cidade uma visão a partir do chão, de emprestar seu anonimato, seu lado transitório, 
ou seja, trabalhá-la no nível de mobilidade que proporciona. A caminhada é mesmo a “forma 
elementar desta experiência” como diz Certeau, permitindo escapar da ordem da visão e jogar 
“com os espaços que não se veem*” os quais não podem levar a um lugar geograficamente 
circunscrito. Em interação com o movimento urbano e o fluxo social, ela parece constituir um 
conjunto infinito de momentos desordenados, perdidos na banalidade do cotidiano. Jogando 
sutilmente com o deslocamento entre as fronteiras do lugar e do não-lugar, o estar móvel 
instituiria hoje uma outra relação com os territórios da arte. 


Os três artistas que discutiremos aqui, Francis Alys, Janet Cardiff e Rachel Echenberg, inter- 
vêm no fluxo urbano para reorientar a experiência e transformar a percepção dos lugares nos 
quais eles se inscrevem de um modo muitas vezes quase imperceptível. Embora empreguem 
diferentes meios, eles têm em comum o fato de ressaltarem o caráter insólito de um espaço 
construído para fazer emergir outras percepções, de tal modo a colocar à prova nossa expe- 
rência e nossa compreensão destes mesmos lugares. Trabalhar na mobilidade representa 
não somente para eles uma maneira de fazer presença na realidade urbana, mas também, e 
sobretudo, de agir sobre ela. A ideia não é tanto a de fazer uma intrusão em um lugar, mas de 
interferir na percepção que dele temos. Parece-me que é esta a diferença que Certeau tenta 
pontuar quando fala em não-lugar. A caminhada transforma a relação da arte com o lugar, ela 
o expande e abre seus territórios, ela os desestabiliza e inventa outras realidades que, por si 
só, já se apresentam móveis e instáveis. Ela dá também livre curso à mente do andarilho: que 
este seja o artista, no caso das deambulações de Alys; que seja aquele que faz a experiência 
de um passeio, no caso de Cardiff; ou ainda o passante que se desloca normalmente em seu 
cotidiano, como no caso dos gestos públicos de imobilidade de Echenberg. Se desde muitos 
anos, a mobilidade tem um papel essencial no domínio da arte, é igualmente fascinante ob- 
servar que ela se exprime frequentemente pela imobilidade. Assim como os andarilhos, nós 
reencontraremos também alguns corpos que aparecem suspensos em um estado de repou- 
so, de fato, inertes, como em um estado de sono. 


A mobilidade da caminhada 


Francis Alys é o protótipo do andarilho. Ele fundou sua prática artística sobre esta forma pecu- 
liar de mobilidade que constitui para ele um modo de agir no real, na estranheza do cotidiano 
e na sua imprevisibilidade. Não somente realizou muitas intervenções que qualifica de deam- 
bulações, mas também — por sua utilização singular de diferentes meios expressivos (pintura, 
desenho, vídeo, filme, objeto, fotografia e escrita) — fez de seu procedimento um processo 
móvel, maleável e permutável, o qual poderá sempre e potencialmente se reinscrever no 
espaço e no tempo, como por exemplo seus numerosos deslocamentos pela cidade. Thierry 
Davila notou que a mobilidade, segundo Alys, retoma a marcha urbana, mas para fazê-la bi- 
furcar assim que esta “inventa uma outra extensão possível do sistema de circulação, de seu 
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tecido”” . Dito de outra forma, ela traz para o contexto urbano e o da arte outras possibilida- 
des de existência. Esta extensão mostra a cidade como lugar, tanto de acumulação quanto 
de dispersão, constituindo um dos principais questionamentos das intervenções urbanas de 
Alys. De um lado, a mobilidade permitiria acumular e, de outro, permitiria dispersar. Apesar da 
contradição aparente deste duplo processo, os dois termos não agem um contra o outro, ao 
contrário, eles se respondem e se reforçam. 


Várias intervenções de Alys tomam de fato a forma de acumulações perpetuadas e indefi- 
nidas, recolhendo o que a cidade e o tempo acumulam por dispersão, o que tem de mais 
fútil, de mais efêmero e precário. Durante as suas primeiras deambulações, The Collector (O 
colecionador, 1991-1992) e Magnetic Shoes (Sapatos magnéticos, 1994), por exemplo, ele 
anda pelas ruas para recolher os resíduos e os vestígios de uma vida « rente ao chão », o 
que nos lembra duas imagens, a do colecionador e a do detetive, que Benjamin evocava para 
descrever o flâneur. Mesmo que tenhamos frequentemente a tendência de aproximar este 
processo implementado por Alys do ato de colecionar, ele não constrói, no entanto, a História. 
Ao contrário, é um gesto que, no esforço feito por Benjamin de reconsiderar a relação com o 
passado, desperta algo que já está ali em estado latente de sono — poderíamos dizer — espe- 
rando ser ativado, reatualizado. A matéria imantada do pequeno cão-colecionador que o artista 
arrasta amarrado em um pedaço de corda, ou aquela de seus sapatos, possui, ainda que não 
seja somente metaforicamente, uma tal propriedade de atração e ativação. 


Na ação realizada na cidade do México em 1997 Paradoxe of Praxis, Alys empurra um bloco 
de gelo pelas ruas de 9:15h até as 18:47h, quando o objeto desaparece, e desta vez, sem 
deixar traços, mas apenas alguns documentos, notas, filmes e testemunhas. A dispersão aqui 
deixa ver um paradoxo, como o título sugere. Se o objeto desaparece, seu desaparecimento 
produz em troca um deslocamento acerca de uma outra forma de mobilidade onde é o gesto 
que sobrevive através dos relatos daqueles e daquelas que contarão suas versões ou, antes, 
suas porções da história deste estranho pedaço de gelo. Assim como a caminhada é uma for- 
ma de dispersão e de desmembramento no meio urbano e social, relatar implica disseminar 
no espaço e no tempo. Não é raro, por outro lado, que Alys compare suas deambulações com 
as narrações, como se ambas engendrassem um mesmo tipo de movimento, uma mesma 
experiência espacial e temporal. Ao juntar as pessoas no espaço real e em seu cotidiano, 
inserindo-se imperceptivelmente no tecido urbano e conservando uma forma de anonimato, 
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provoca uma propensão narrativa da qual ele perde o controle. É a “quase-insignificância” 
do gesto, como tão bem esclarece o artista, “que permite contar a obra” Fazendo existir o 
gesto para a atenção de uma memória em potencial, a narrativa aparece como uma outra ma- 
nifestação da mobilidade e do deslocamento urbano. Sua disseminação cria o movimento, ao 
mesmo tempo em que depende dele. A caminhada partilha este entrecruzamento do tempo 
e do espaço com a narração. “A viagem (como a caminhada)” escreve Certeau, “é a substi- 
tuta das lendas que abriam o espaço ao do outrol...]. O que produz este exílio caminhante, é 
precisamente o lendáriol...]; a ficção.” 1 


Francis Alys introduziu deliberadamente algumas ficções na cidade para que elas se difudam 
no interior da trama urbana e cotidiana. Com seu projeto Urban Rumors (2000)'2, ele inventou 
um fato: todo um cenário criado entorno do desaparecimento de um homem de 35 anos e 
cujos três protagonistas se encarregam de difundir a história, repassando-a à frente. Como 
uma lenda, um rumor que se transforma cada vez mais ganha amplitude se deslocando de 
uma instância à outra, a história circula até que a polícia desenha um retrato falado do indi- 
víduo supostamente desaparecido. Desencadeado por Alys, o rumor prolifera uma aparente 
desordem entorno de uma intriga central, engendrando uma série de narrações que mostram 
admiravelmente bem a propensão do artista de introduzir a ficção na trama urbana, ficção cuja 
origem permanece um mistério e o autor, uma personagem tão anônima quanto seu protago- 
nista. O desaparecimento do homem inicia um movimento que se propaga até escapar de seu 
autor, até que seu relato seja completamente assumido pelo ritmo e pela estrutura cotidiana 
da cidade. A ficção aqui tira proveito da fluidez e do caráter exponencial da trama urbana e de 
sua propensão à disseminação. Que ela seja o rumor ou mito urbano, uma fábula é sempre 
algo móvel, um espaço fluido, maleável, transmissível e reprodutível ao infinito. Os relatos 
atravessam e organizam os lugares que baseiam a trama de suas mediações, de suas circula- 
ções e também de suas proliferações. 


Embora diferentes em muitos níveis, os passeios auditivos de Janet Cardiff exploram esta 
propensão narrativa solicitando a mobilidade daquele que caminha em lugares urbanos, assim 
como em jardins ou museus. A correlação entre a caminhada e a narrativa é aqui ainda mais 
reforçada. Sobre um princípio frequentemente próximo das “derivas urbanas” o conceito de 
passeio, tal como o desenvolveu Cardiff desde 1991, é a base de uma dinâmica interdepen- 
dente do movimento da caminhada. Munido de um fone de ouvido e obrigado a seguir as 


indicações de uma voz feminina — a da artista -, o caminhante percorre um circuito em que 
cada movimento e cada deslocamento são sinalizados e organizados em função da geogra- 
fia dos lugares. Esta dimensão in situ permite sincronizar perfeitamente o movimento da 
caminhada no desenrolar da narrativa. Toda trama sonora elabora-se, com efeito, em função 
do percurso harmonizado ao local, a sua topografia, o seu urbanismo ou a sua arquitetura, 
mas igualmente a sua história, às pessoas que ali vivem ou àqueles que estão ali apenas de 
passagem. The Missing Voice (Case Study B), realizado em 1999, é um excelente exemplo 
desta integração imaginária do local. O passeio se desenvolve nas ruas de Londres a partir 
da biblioteca de Whitechapel, no entorno de Brick Lane e da estação de Liverpool, locais onde 
o célebre criminoso Jack Estripador escolhia suas vítimas femininas. Integrando de maneira 
latente o relato dos crimes, Cardiff cria uma disposição mental permitindo-lhe produzir um 
ambiente de mistério e de tensão, de fato um estado de angústia e de pavor. Todos os pas- 
seios funcionam como se os lugares já fossem não-lugares, espaços carregados de afetos e 
do desconhecido. 


À medida que o caminhante se desloca no espaço, os sons que ele ouve acionam e fazem 
emergir algumas ficções que progridem em seu espírito ao mesmo tempo em que se proje- 
tam no ambiente real. O ritmo e o tempo, irregulares e descontínuos, da caminhada flutuam 
como o ritmo narrativo do passeio: mudanças de velocidade, desacelerações, acelerações, 
paradas provisórias, desvios, bifurcações. Os desvios se multiplicam, o caminhante é cha- 
mado a fazer meia-volta, virar à esquerda, depois à direita, subir degraus, descer, sentar-se, 
tocar alguma coisa, sentir um odor, olhar. Estimulada por esses deslocamentos, a trama nar- 
rativo-sonora parece extremamente fragmentada; as ficções podem acontecer lentamente, 
interromper-se e ressurgir mais longe ou, ao contrário, elas podem mudar rapidamente e os 
acontecimentos apenas passarem sem jamais se resolverem. Esta correlação do som, da ex- 
periência vivida pelo caminhante e do sítio real é tão potente que o espaço mental se projeta 
no espaço físico e inversamente?!*. Cardiff fez do movimento particular da caminhada, o meio 
de criar uma situação narrativa, imersa tanto sobre o plano físico e geográfico quanto sobre o 
plano psíquico e perceptivo. 

Os passeios foram-se elaborando sobre um limite em que o corpo está sempre sobre o ponto 


de estar despossuído dele mesmo e de perder a consciência de sua presença na realidade 
e no espaço onde se encontra. Quando fazemos uma caminhada, atingimos um limite de 
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percepção em que o lugar revela-se “assombrado por um não-lugar, por alguns lugares so- 
nhados7 como Michel de Certeau disse da errância!?. Nós nos deixamos prender por um jogo 
no qual os marcos são constantemente deslocados. A partir do momento em que a confusão 
entre o real e o imaginário nos afeta, os lugares se transformam em espaço onde o sonho 
pode subitamente se tornar pesadelo; em que o despropositado se coloca ao lado do aterro- 
rizante e o trajeto sinalizado se torna completamente imprevisível. No interior de um sistema 
de lugares definidos por um percurso circunscrito ao extremo e do qual não se pode desviar, 
a caminhada torna-se um tipo de deriva, mas dentro de um espaço imaginado, sonhado, em 
que cada instante e cada parcela de terreno podem potencialmente se transformar em fan- 
tasmagoria. Para o dizer como Certeau, os passeios “criam não-lugares dentro dos lugares” 
eles produzem literalmente uma ficção que tem a “dupla característica do sonho de ser o 
efeito de deslocamento e de condensação!*” Kitty Scott descreveu admiravelmente bem este 
fenômeno, acentuando a perda de controle que Cardiff procura provocar sobre a consciência 
do caminhante, quando diz que “fazer a experiência de um passeio, é como o sonhar de uma 
outra pessoa. 


A imobilidade do sono 


Do andarilho ao sonâmbulo, a mobilidade chega a ser uma espécie de automatismo a favor de 
um espaço sonhado. Só falta um passo a dar para achar ali o sono. É bastante curioso observar 
que desde os últimos anos, as figuras e os corpos dos dorminhocos se multiplicaram. Entre ou- 
tras, há uma série de obras recentes de Francis Alys, que tem o título genérico de Os dorminho- 
cos (Sleepers), realizada no México em 1999. Este projeto é também motivado pela experiência 
urbana da caminhada, pois Alys anda pelas ruas do México fotografando corpos adormecidos, 
mendigos e cães sem donos que fizeram destes não-lugares urbanos o espaço de suas mora- 
dias. O contraste entre mobilidade e imobilidade não poderia ser mais eficaz. Alys resignifica 
os espaços de reconhecimento e de afiliação, repletos de familiaridade, de histórias individuais 
e com forte identidade, com não-lugares carregados de anonimato em que as pessoas só pas- 
sam, sem notar mais nada. Ele acentua os efeitos desta perda identitária sem mostrar os rostos, 
apenas posicionando a sua câmera rente ao chão em um lugar intermediário que não seja tão 
longe nem tão perto, de tal modo que os corpos, humano e animal, nos aparecem através de 
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uma relação de proximidade e de distância extremamente confrontante. Se as caminhadas de 
Alys, negociando permanentemente com o imperceptível, representam ligeiras perturbações, 
mas eminentemente poéticas do espaço urbano, de certo modo, Os dorminhocos mostra que 
o imperceptível está também ali onde se recusa a ver a realidade. As imagens, 80 diapositivos 
para cada uma das séries, estão apresentadas em círculo sobre um projetor, sucedendo-se 
umas às outras sem interromper-se. Seus movimentos fogem sobre os nossos olhos e os cor- 
pos adormecidos se multiplicam e se adicionam confusamente. 


Rachel Echenberg mostrou com uma rara acuidade esta extrema fragilidade do corpo no am- 
biente urbano através do encontro perturbador entre o indivíduo e a coletividade, o corpo 
privado e o corpo público, a intimidade e o anonimato. Esta tensão se exprime frequentemen- 
te em sua obra por uma confrontação entre mobilidade e imobilidade até que, recentemente, 
ela procura se colocar num estado de repouso, perto dos limites do sono. Ao fim dos anos 
90, ela começa a acumular gestos públicos de imobilidade. Com One minute Monument, um 
dia de novembro de 1999, entre meio dia e uma hora da tarde, uma quinzena de indivíduos 
circulam anonimamente no centro da cidade de Montreal, dispersos em meio a multidão na 
esquina das ruas Sainte-Catherine e Saint Laurent. Simultaneamente, a cada cinco minutos 
eles param momentaneamente fechando os olhos e abrindo a boca. Ao fim de um minuto, 
eles recomeçam a caminhar para se imobilizar em seguida. Precisamente neste local da cida- 
de, o contraste entre a mobilidade da multidão e a imobilidade é tão impressionante que os 
corpos parecem em suspensão como em um movimento indefinidamente de câmera lenta. 
Se considerarmos este estado de inatividade provisória em relação à sua referência ao monu- 
mento, One Minute Monument se coloca mais do lado da testemunha que da comemoração. 
Evoca assim menos a construção da história do que um gesto simples, porém eficaz, visan- 
do marcar na memória um momento particular e efêmero do tempo. A dispersão dos corpos 
viria assim indicar esta do memorável. Porque ela não é localizável no tempo, nem no espaço, 
a memória é de alguma maneira o anti-monumento, o anti-museu, a anti-história. Um passado 
adormecido à espera de ser despertado. Assim, ela se manteria também no limiar da imobili- 
dade e da mobilidade em que trabalha Echenberg. Ela move, se desloca, passa e repassa, ela 
se fixa em umas representações, mas pode imediatamente partir de novo em outras direções 
e ressurgir em um outro lugar, em outros momentos. Ela tem a mesma propensão ao movi- 
mento e à parada que os corpos suspensos em meio à multidão que circula. 


Echenberg retomou e retrabalhou este limite em 12 Hours quando se instala em 27 de feve- 
reiro de 2001, na esquina das ruas Saint-Viateur e de Gaspé, no bairro industrial de Montreal 
onde mora, e ali permanece imóvel durante doze horas consecutivas, entre 6 h e 18h. Seu 
corpo fica indubitavelmente inerte e anônimo. O contraste entre sua imobilidade — ela está 
de pé, os olhos fechados e a boca aberta mais uma vez — e a agitação ao redor, marcada pelo 
deslocamento de pessoas que estão a pé ou de automóvel, é tão impressionante quanto em 
One Minute Monument. Mas ao invés de uma suspensão momentânea, 12 Hours coloca em 
jogo uma dilatação extrema da ação que remete mais ao tempo do que ao espaço. Mesmo 
que ele se encontre efetivamente em posição parada, o corpo está longe de implicar uma 
inatividade ou uma estabilidade qualquer. Ao contrário, ele continua ainda em plena ação: 
reage ao movimento oferecendo uma verdadeira resistência ao tempo. Esta resistência se 
opõe ao ritmo que ordena o trabalho, a vida cotidiana e a circulação. A ação é filmada a partir 
de um carro estacionado do outro lado da rua. A montagem do vídeo, que foi realizada em 
seguida, instaura uma outra relação ao tempo, à duração, assim como ao lugar. As 12 horas 
de imobilidade se encontram condensadas no interior de uma montagem de oito minutos, 
onde a rapidez vem substituir a lentidão que figura a imobilidade. A ação repassa acelerada de 
maneira a tornar perceptível a passagem do tempo, as transformações da jornada e a agitação 
dos lugares em função dos horários de trabalho das indústrias. 


Em uma série mais recente de performances editadas, agrupadas sob o título genérico Blanket 
Series, Echenberg estende esta questão desta estranha atividade que representa a imobili- 
dade: deitada sobre um banco público, durante o inverno, até que a neve recubra seu corpo 
(Snow, 2003); deitada sobre a grama até ser invadida por uma multidão de pombos (Pigeons, 
2004); deitada sobre a areia à beira-mar até que a maré a leve (Tides, 2004). Echenberg se 
coloca aqui sobre uma linha tênue entre o movimento e a imobilidade. Permancendo inerte, 
ela procura se aprofundar em um estado de repouso ainda que os elementos em torno dela 
estejam em movimento perpétuo, ainda que se reencontre em uma situação de vulnerabi- 
lidade sobre a qual ela não exerce controle algum. Imóvel, sofre a força e a ação do meio 
ambiente físico sobre seu corpo, afronta a neve, o frio, a irrupção dos pombos, a amplitude 
da água. Procurando um efeito de intimidade através de um enquadramento ajustado a seu 
corpo, as imagens filmadas destas três performances fazem quase uma abstração do espaço 
circundante, iniciando uma experiência onde os lugares são colocados à distância em prol de 
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uma proximidade. Snow explora particularmente os efeitos produzidos por esta relação estrei- 
ta com o corpo. A câmera se coloca primeiro à distância para mostrar a dimensão pública do 
lugar, um parque ladeado pelo boulevard Saint-Laurent. Aproxima-se progressivamente, pelo 
efeito do zoom, até o banco onde o corpo está deitado para, em seguida, se fechar sobre o 
rosto e não mais se mover. A câmera registra a imobilidade, mas deixa ver em contrapartida 
o movimento do tempo e a inscrição da ação na duração, à medida que a neve se acumula. 
Esta visão extremamente aproximada coloca-nos em uma situação de intimidade diante de 
um corpo anônimo que nos faz tomar consciência da intensidade de uma situação privada em 
relação ao anonimato, o mais radical de um meio urbano. 


Ocupando de uma maneira poética e profundamente perturbadora algumas zonas urbanas 
racionalizadas e saturadas e nas quais as identidades, tanto coletivas como individuais, não 
se manifestam mais, as intervenções de Echenberg, assim como Os dorminhocos de Alys, 
confrontam a intimidade do corpo com olhares e os comportamentos públicos. A imobilida- 
de ativa aqui o que Marc Augé nomeia de não-lugar, quer dizer, um lugar nenhum, um lugar 
desenraizado, desterritorializado, que “não cria nem identidade singular, nem relação, mas 
solidão"! Ela cria uma proximidade sem troca e sem relação. Ela tem, por consequência, 
alguma coisa de transgressora, ela não é tanto o revés da mobilidade que a sua consciência 
crítica. Em outras palavras, a imobilidade é política. 


Originalmente publicado em: Babin, S. (org., 2005). Lieux et non-lieux de l'art actuel. Montréal : Edi- 
tions Esse. p 166-177 
Os editores agradecem a autora que, gentilmente, autorizou a tradução e a publicação deste ensaio. 


Tradução: Eloá Batista Teixeira 
Revisão técnica: Luciano Vinhosa 
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1995; e também esse, nº54, Dérives, printemps-été 2005. 
6 Michel de Certeau, op. cit., p.173-174. 


7 Thierry Davila, « Piéton Planétaire Il. Francis Als : Chemain faizant (Mundus est Fabula) », em Chaminer, Créer. Marcher, créer. 


Déplacements, flâneries, dérives dans de I'art de la fin du XXº siêcle, op. cit., p.102. 


8As medidas do bloco de gelo eram aproximadamente 100 x 70 x 50 cm. A obra tem também um sub-titulo ironicamente revelador 


: Sometimes Making Something Leads to Nothing (Fazer as vezes algo que conduz a nada). 
9 Francis Alys, Art Press, nº263, dezembro 2000, p.20. 
O Michel de Certeau, op. cit., p. 160. 


1 Urban Rumors foi realizado no âmbito da exposição Mutations (Mutações) organizada pelo centro de arquitetura Arc en Rêve — Arco 


em Sonho — nos armazéns Lainé de Bordeaux. 


2 A técnica de gravação binaural que utiliza Janet Cardiff aumenta esses efeitos dando a ilusão de que os sons estão bem próximos, 


entorno de nos, que eles provem mesmo do espaço real. 
3 Michel de Certeau, op. cit. p.189 
4 Michel de Certeau, op. cit. p.191 


5 Kitty Scott, « | want you to walk with me » em Janet Cardiff : « The Missing voice (Case Study B) Londres Artagel, 1999 p.4 


(Tradução livre) 





6 Marc Augé, op. cit. 130 
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A fotografia: entre documento e arte contemporânea 
André Rouillé, São Paulo: Ed. SENAC, 2009, 483 p. 
Lílian Soares * 


Quando Peirce elaborou a Ciência dos Signos não imaginou que estaria contribuindo para a 
principal base teórica da fotografia: a indicialidade. Logo o sucederam teóricos", em busca 
de uma ontologia, que defendiam fervorosamente a conexão da imagem com o referente. É 
essa concepção teórica o pilar para André Rouillé desenvolver crítica sobre a fotografia. No 
entanto, ao contrário de outros autores que já trataram do tema, Rouillé propõe ultrapassar os 
limites impostos pela tese da indicialidade para traçar um olhar plural: “uma fotografia para o 
lado direito” Logo, o autor elabora um livro questionando os principais temas defendidos sobre 
a linguagem fotográfica. 


No decorrer de A fotografia: entre documento e arte contemporânea, Rouillé faz uma obser- 
vação atenta sobre o caminho histórico, social e filosófico que a fotografia fez até os dias 
atuais. Como a obra tem um projeto ambicioso de refletir sobre aspectos diversos, o livro foi 
cuidadosamente dividido em três partes: Entre Documento e Expressão, Entre Fotografia e 
Arte e A Arte-Fotografia. Nesses três momentos Rouillé torna ubígua a crítica à indicialidade. 
De acordo com ele, a teoria de rastro do real apenas alimentou uma visão “idealista” contra- 
riando a relação que a fotografia estabelece com seus contextos e reduzindo-a apenas ao seu 
dispositivo, a sua impressão luminosa. 


Já na primeira parte do livro, o autor aponta Roland Barthes como um dos responsáveis por 
ter inaugurado esta teórica acerca da imagem fotográfica. De acordo com Rouillé, em La 
Chambre Claire Barthes construiu uma soberania do espectador, onde o “eu” se sobrepõe 
ao processo fotográfico, além de defender o referente como fundador da fotografia. Logo, 
o autor afirma que Barthes substitui a não compreensão da imagem por uma cegueira, ou 
seja, na fotografia o que se vê é apenas o objeto. Ela é uma imagem transparente. Isso ignora, 


* Lílian Soares é mestranda em Ciência da Arte pela UFF (Universidade Federal Fluminense), especialista em Práxis e Discurso 
Fotográfico pela UEL (Universidade Estadual de Londrina) e licenciada em Educação Artística com habilitação em Artes Plásticas pela 


UFPE (Universidade Federal de Pernambuco). 
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portanto, quaisquer singularidades que a linguagem possui. Com efeito, ele compreende a 
fotografia a partir de sua função elementar de registro, aprisionando-a na metafísica do ser, ou 
seja, nos limites de uma existência, subjugando a realidade às coisas palpáveis e ignora um dos 
elementos cruciais da linguagem fotográfica: ela não representa as coisas exatamente como 
elas são; “o processo fotográfico é precisamente o acontecimento” que proporciona o encon- 
tro da imagem com o seu referente. A fotografia é um processo, um evento, sustenta Rouillé. 


Ademais, Rouillé dedica-se a fazer um apanhado histórico que contextualiza o surgimento da 
fotografia e a refletir sobre as primeiras funções da técnica: documento e expressão. Com o 
cuidado de esclarecer o trânsito que ocorre entre um momento e outro, Rouillé se delonga boa 
parte de seus textos exemplificando historicamente como cada tempo compreendeu a técnica 
fotográfica. A grande ressalva, entretanto, é discutir que o status de documento foi adquirido 
devido a uma crença na imagem como prova, na impressão direta do referente. Entretanto, por 
não ser prova objetiva?, é que o status de documento foi aos poucos sendo questionado e este 
valor declina, dando abertura a outras nuanças dessa prática: a fotografia-expressão. 


Ao contrário da fotografia-documento, a fotografia-expressão não apregoa a relação direta 
com o referente, nem a imagem transparente. Neste caso, toma-se a fotografia como uma 
experiência da imagem em si e com isso aqueles aspectos antes rejeitados pelo documento 
se fortalecem: a dimensão poética, o autor (sua subjetividade) e o Outro em diálogo com o 
processo fotográfico. É com a expressão que a fotografia mostra não ser mais mero efeito do 
referente, mas sim, um processo capaz de contribuir no “fazer” da representação. Assim, 
passa a distinguir o sentido da imagem da coisa a qual ela faz referência. As preocupações 
voltam-se para a busca por sua sintaxe particular. 


No capítulo Entre Fotografia e Arte, Rouillé mostra que a questão de se saber “se fotografia 
é ou não arte” é ingênua, pois a prática e seu produto (a imagem) não podem ser distin- 
guidos, tornando a indagação uma pergunta sem resposta. Assim, para sair da antinomia 
ontológica ele propõe deter o debate entre as práticas fotográficas: a arte dos fotógrafos e 
a fotografia dos artistas. 


Sem hierarquizar — e este é um dos grandes méritos da proposta — o autor mostra que essas 
práticas são distintas, tanto do ponto de vista técnico como do próprio universo em que elas 
se encontram. A arte dos fotógrafos está no campo da fotografia e significa um processo ar- 
tístico dos fotógrafos, e a fotografia dos artistas, como já esclarece o nome, é o uso da prática 
fotográfica pelos artistas em respostas às indagações que surgem nesse meio. 


Para não traçar uma fronteira que isole as práticas, Rouillé preocupa-se em determinar o con- 
texto em que os artistas se encontram, por meio de uma reflexão histórica sobre o material na 
arte contemporânea. E, com isso, busca ir de encontro à tese de que a fotografia é intermedi- 
ária da arte. Logo, o autor traça uma linha histórica do uso da fotografia na arte em que passou 
de rejeitada, no período impressionista, para posteriormente tornar-se paradigma da arte, de 
ferramenta a vetor da arte. Todavia, é só na década de oitenta que a fotografia se concretiza 
como verdadeiro material artístico. Nessa fase, a noção de técnica intermediária é claramente 
demonstrada como um equívoco, pois não existe uma infiltração da fotografia na arte, exite, 
sim, a leitura de que os artistas é que se utilizaram da fotografia para solucionar problemas 
estéticos, tornando-a material da arte. Assim, esta saiu do “papel subalterno e acessório para 
tornar-se um componente central das obras” (ROUILLÉ, 2009:21). A grande contribuição da 
fotografia dos artistas é libertar o olhar da perspectiva e mostrar que ela não é apenas prótese 
do olho, mas um conjunto de procedimentos que, unidos à subjetividade do autor, torna-se 
uma prática ativa e material da arte. 


Essa união entre arte e fotografia, concretizada nos anos 1980, já prenunciada durante o movi- 
mento surrealista (com as fotomontagens e os fotogramas), faz surgir uma nova arte, muitas 
vezes dominada exclusivamente pelo uso da fotografia, que Rouillé chama de arte-fotografia. 
Neste caso há um rompimento com as práticas artísticas anteriores: a fotografia agora tem 
papel dominante no meio da arte. E esse é o tema-chave para a terceira parte do livro. Esta 
nova fase é resposta de um momento em que a arte está imbuída da noção de mimese, 
onde a ideia de realidade e o modo de ver estão modificados. E o uso da fotografia é apenas 
resposta a esse estado. 


Ademais, Rouillé compreende que a arte-fotografia é uma arte dentro de um campo maior da 
arte, surgida como uma solução a falência dos valores modernos de materiais e de produção. 
À arte encontra-se na pós-modernidade em que o objeto artístico único está vencido pela des- 
materialização, por uma “arte-comportamento” (Performance, Happenings, Land Arte, Arte 
Conceitual). Contudo, ao mesmo tempo em que a fotografia é responsável por transformar 
o real em virtual, torna-se também elemento de aproximação do objeto artístico, impedindo 
uma desaparição da arte. 
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É importante destacar que a iniciativa do autor em dividir o livro em três partes torna a obra 
mais didática na percepção do caminho feito pela fotografia. E com o cuidado de não privile- 
giar nenhuma prática, Rouillé proporciona ao leitor uma compreensão mais ampla desta téc- 
nica, nos permitindo entender como cada prática — documental ou artística - exerce influência 
entre si. Por fim, o trabalho de Rouillé é muito importante para as reflexões a respeito da fo- 
tografia, também pelo fato de o autor estar sempre se renovando em seus questionamentos. 
E permitir ao leitor tomar conhecimento não de uma ontologia da fotografia, mas sim de seu 
contexto histórico, social e de suas práticas. 


Notas 


1 Roland Barthes, Philippe Dubois e Rosalind Krauss são os principais exemplos de teóricos que construíram suas críticas com base 


nas teorias de índice proposta por Peirce. 


2 Rouillé ressalta que a fotografia-documento difundiu-se como imagem verídica devido a crença da função de tornar o real verossímil 
e na sua natureza mecânica. No entanto, o autor mostra que na realidade não existe a relação binária entre o real e a imagem. Entre 
eles “sempre se interpõe uma série infinita de outras imagens, invisíveis, porém operantes, que se constituem em ordem visual, em 


prescrições icônicas, em esquemas estéticos. 


Rumos Itaú Cultural - Paço Imperial 
Rio de Janeiro, 16-12-2009 a 18-02-2010 
Fernanda Pequeno * 


Rumos Artes Visuais é um programa do Itaú Cultural que mapeia, fomenta e difunde a produção 
contemporânea brasileira, oriunda das diversas regiões que compõem o país. Normalmente 
montada de dois em dois anos, a exposição em cartaz no Paço Imperial diz respeito ao biênio 
2008-2009 e possui como título e mote, unindo os trabalhos, as trilhas do desejo. A monta- 
gem não privilegia regionalismos ou a ideia de uma identidade unificadora que encontra uma 
feição para a produção brasileira, mas foca em obras cujas resoluções lidam com a sedução 
perceptiva, formal ou temática, privilegiando o confronto e o diálogo de suportes, linguagens 
e gerações de artistas que despontaram no meio artístico desde os anos 1990. Integralmente 
em cartaz no Rio de Janeiro, de dezembro de 2009 a fevereiro de 2010, depois de ter passado 
pelo próprio Itaú Cultural em São Paulo, de março a maio de 2009, e de ter proporcionado 
recortes montados em capitais brasileiras, a exposição traz as produções datadas de 2004 a 
2009. Foram quarenta e cinco autores selecionados, que apresentam obras materializadas em 
setenta e dois trabalhos. 


Por se tratar de uma coletiva que reúne grande número de artistas e obras, não se poderia 
indicar aqui todos os destaques interessantes e se opta por mencionar, brevemente, apenas 
os que sobressaem positiva ou negativamente, de acordo com algumas trilhas norteadoras, 
embora essas possam soar também redutoras. Ao longo do texto perceberemos como as 
ideias de eficácia, contundência, convite, sedução, captura por parte da arte, e mesmo as 
noções de jogo ou ironia, brincadeira ou fantasia [seja através de cidades, seres ou tempos 
imaginários], estão presentes nos trabalhos expostos, o que dá à mostra um aspecto extre- 
mamente coerente, apesar de não necessariamente homogêneo. 


*Fernanda Pequeno da Silva (Rio de Janeiro, 1983) é curadora independente e crítica de arte, tendo publicado textos em revistas, tais 
como Concinnitas e Dasartes e em folderes de exposições coletivas e individuais. Atualmente cursa o Doutorado no Programa de 


Pós-graduação em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da UFRJ, dentro de linha de pesquisa História e Crítica da Arte. 
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As ideias de convite e sedução subjazem em diversas obras, mas se manifestam, sobretudo, 
nas esculturas de Amalia Giacomini, intituladas Entre, caracterizadas por setas que apontam 
para a entrada da mostra: são vetores cuja força, horizontalidade e verticalidade não propi- 
ciam boas-vindas, mostrando-se, ao contrário, quase opressores porque bastante incisivos. 
Na sala seguinte estão as pequenas jóias de Julia Amaral: Aranha, Besouro, Lacraia, Pássaro 
e Sapo, animais fundidos em prata e bronze que são apresentados, tal qual o tesouro de um 
entomólogo. Presentes as ideias de fetiche e desejo a partir de animais não-sedutores, esses 
trabalhos dialogam com outros, expostos no segundo andar, que acionam a sedução e o corpo 
de uma maneira mais direta: como exemplo, as cartografias do feminino de Sobre a pele, de 
Elieni Tenório e o Pretinho básico, de Marina de Botas, que lidam com a categoria de mulher- 
objeto e a sua indumentária. 


As trilhas da fantasia também estão presentes através de obras que lidam com a imaginação 
de seres, tempos e lugares, seja por um viés utópico, poético e epifânico, seja por um outro, 
mais crítico, ácido e incisivo. De qualquer maneira são obras que podem proporcionar uma 
apreensão mais silenciosa e melancólica, tal qual as pinturas noturnas de Jaqueline Vojta inti- 
tuladas Até que o céu caia sobre mim, expostas na primeira sala. Em outra, está Cronópios, 
de Letícia Ramos que, apesar do título alusivo a Histórias de Cronópios e de Famas, não 
consegue sustentar uma relação poética com Julio Cortázar, mostrando-se mais uma expe- 
rimentação com a câmera russa que realiza pequenos filmes, do que uma alusão direta ao 
realismo fantástico. Ao lado está exposto Efêmera Paisagem, de Alberto Bitar, um road movie 
formado por melancólicas imagens que lidam com memória e saudade, passagem e não 
pertencimento. A seguir, estão os mapas dos Lugares Imaginários e dos Espaços Afluentes, 
de Ilma Guideroli, bem como O circo dos sonhos, do Coletivo Gráfica Utópica, um filme lírico 
de influência expressionista alemã formado por imagens poéticas, trilha sonora primorosa e 
palavras de ordem. Daniel Herthel, por sua vez, apresenta pequenas esculturas de arame, na 
realidade, desenhos singelos no espaço cuja fragilidade rememoram a infância e suas brinca- 
deiras. Em sua animação Casa de máquinas, com a mesma sensibilidade, o artista constrói a 
maquinaria e as engrenagens que darão vida à dança de uma boneca-bailarina. 


Na sala seguinte está Estudo para espaço, de Marcelo Moscheta, formado por caixas con- 
tendo nuvens de algodão, em alusão à magritteana Isto não é uma nuvem, de Lygia Pape. 
Ainda no primeiro andar, temos também Quimera, de Alice Shintani, uma instalação que ilude 


o espectador, colocando-o em dúvida sobre a existência ou não de um vidro e sobre a [im] 
possibilidade de adentrar o ambiente. Já no segundo pavimento, Luciano Zanette nos presen- 
teia com seu Mobiliário Melancólico inutilizado, enquanto Kilian Glasner nos apresenta Aua 
do Futuro, fotografias da instalação que lida com a paisagem, o tempo e a destruição e Ariel 
Ferreira expõe Mar-marau, uma paisagem suscitada por imagens de um prédio em obras, 
cuja lona azul se soma ao barulho do mar e do vento, em clara referência a Marulho, de Cildo 
Meireles. A seguir, no mesmo andar, Amanda Mei expõe Memorabilia, a nostálgica e soturna 
instalação que relembra de maneira fúnebre a casa de avós e outros antepassados, enquanto 
de Dirceu Maués há ... Feito Poeira ao Vento..., 991 fotografias pinhole que formam o vídeo 
de imagens enevoadas do fluxo de acontecimentos no Mercado do Ver-o-Peso em Belém. 
Fechando a exposição está Caixa de Som, de Laila Terra, um capacete sonoro que suscita 
sinestesicamente diferentes lugares e paisagens imaginárias, tal qual o poético O Livro dos 
Seres Imaginários, de Jorge Luis Borges. Na mesma trilha, mas em um viés de delicadeza 
e humanidade, com enfrentamento do tempo como metáfora da vida, no primeiro andar en- 
contra-se Tiago Romagnani, com Cada mudança é um esforço de permanência e A saudade, 
onde vazios, fragilidades, movimentos e outras habitações e configurações são suscitadas, 
e Tiago Carvalho, com Galeria Boliche de arte efêmera, que realiza mostras conectadas aos 
habitantes e trabalhadores do entorno onde se instala a galeria. 


A ideia de jogo também se faz presente, seja como estratégia conceitual ou temática direta- 
mente utilizada: na primeira sala está Batalha Nava,! de Laerte Ramos, uma grande instalação 
que permite a interação dos espectadores. O filósofo Hans-Georg Gadamer caracterizou o 
jogo como a possibilidade comunicativa, característica da arte moderna. Essa noção, entre- 
tanto, parece ter se acentuado desde os anos 1960 com a entrada do corpo nas obras e a exi- 
gência de uma participação para além da visual e, mais recentemente, embasada por Nicholas 
Bourriaud em seu Estética Relacional. Seguindo na exposição, temos Sinuca de bico e Sinuca: 
bola 6 atrás da 5, uma alusão direta ao bilhar, problematizando os limites entre pintura e escul- 
tura através do relevo de formas, texturas e volumes de diversos materiais, bem como a irô- 
nica noção de interação no jogo, devido às cores vibrantes, em nada convidativas, que foram 
utilizadas. Na mesma sala, estão Eclipses Ocupações, de Yana Tamayo, que lida mais com as 
ideias de ironia e brincadeira em suas fotografias de utensílios domésticos monumentalizados 
que, postos em primeiro plano, se igualam em importância e escala ao Conjunto Cultural da 
República em Brasília. 
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Outra trilha presente na mostra é a da experimentação formal com materiais e técnicas, le- 
vando a cabo uma pesquisa sobre os limites de um determinado meio ou espaço, tal como é 
apresentado por Rafael Alonso em seu Desktop, construído com fita adesiva colorida sobre 
maf, apontando interessantes possibilidades para a pintura contemporânea. Do artista tam- 
bém estão expostos Objeto Autodestrutível e Linhas em uma mesma direção, ambas inteli- 
gentes explorações de texturas e materiais. Xeques-mates também são empreendidos por 
Ana Holck e C. L. Salvaro, que enfrentam arquiteturas: a primeira com o vídeo Contra-muro e o 
segundo com a instalação /solamento e as esculturas Cal e Carvão. Shima, por sua vez, além 
da performance, também participa com Contenção, problematização sobre o corpo e o espa- 
ço urbano, seus aprisionamentos e desvios. Já Rafael Carneiro apresenta três interessantes 
pinturas de vistas superiores de galpões e laboratórios, espacialidades vazias mergulhadas 
em silêncio. Felipe Cohen expõe sua matriz construtiva com esculturas que apontam o con- 
trole e o contraste de materiais, enquanto Gabriel Neto realiza um desenho instalativo que re- 
define o espaço e a noção de gesto. No segundo andar, Nino Cais, Vitor César, Fabrício Lopez 
e Ernani Chaves questionam, respectivamente, as tradicionais noções e tipologias de colunas, 
identidade e território, retrato e paisagem, rigor técnico que a gravura exige, e a própria prática 
escultórica, através do elogio da precariedade que seus caixilhos empilhados proporcionam. 


É interessante notar que várias obras e artistas aqui brevemente mencionados poderiam es- 
tar alocados em outras trilhas e categorias. Embora a leitura apresentada no texto não seja 
necessariamente a constituída na exposição, fica claro que, na montagem, estabeleceram- 
se diálogos entre os trabalhos, o que permitiu a não formação de nichos por artistas, como 
pequenas mostras individuais, mas que fossem estabelecidos confrontos entre as obras. A 
presença de textos ao longo da mostra, entretanto, explica demais, antes atrapalhando do 
que ajudando, impedindo que o espectador possa complementar com a sua leitura, tal como 
nos clama a noção de jogo de Gadamer — anteriormente citada — exigindo o estabelecimento 
de uma parceria e uma espécie de coautoria entre espectador e artista, uma vez que em um 
jogo todos são parceiros. 


Seja como for, a exposição é resultado de árduo trabalho de levantamento e pesquisa da recente 
produção brasileira, bem como da seleção de inúmeros inscritos. Além da seriedade da mostra, 
o catálogo e o dvd contam com entrevistas, documentação e os relatórios do extensivo mape- 
amento empreendido por curadores e assistentes. É interessante notar, ainda, que o Programa 


Rumos Artes Visuais no biênio 2008-2009 realizou seminários e workshops, encontros sobre 
história da arte, bem como a itinerância de recortes da exposição para diversas capitais do país. 
A referida edição também contemplou quatro artistas para bolsas de residência incentivando, 
assim, a formação e a consolidação da arte brasileira, sem pretensões identitárias, de brasilida- 
de ou regionalismos, mas possibilitando a exposição de trabalhos em diálogo com seus pares 
e confrontos entre diferentes suportes e gerações de artistas, favorecendo, dessa maneira, a 
formação de uma — por que não? — arte contemporânea internacional brasileira. 
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Abstracts 


Art and gender: Discussing the Transversal Production of Differences 

Organized by Sheila Cabo Geraldo 

Our guest editor presents us with a rich discussion of contemporary artistic practices that, 
extrapolated from the restricted field of artistic discourse, points to the social and political 
questions that these practices present. 


Contemporary art; gender; politics 


Inconsistent Reports: Queer Theory, Politics, and Art in a Post-Colonial World 

Juan Vicente Aliaga 

The mid-1980s saw the emergence of theories of post-colonialism. These were joined by rea- 
dings in gender and feminism and soon after — at the beginning of the 1990s — by contributions 
relative to sexual diversity in terms of “queer” thinking. From this period until the first decade 
of the 21st century, art has been a catalyst for different representations that draw a symbolic 
and political map of the world moving at different speeds. These range from the most blatant 
examples of human rights abuses to the explosion of heterdox desires, affects, and sexualities. 


Queer theory; transcultures; micro-politics 


Mommy, IWant to be an Artist! Notes on the Situation of Female Workers in the Pro- 
duction of Images, Here and Now 


María Ruido 

This text is based on the artist's experiences as a feminist woman working with cultural pro- 
duction and research. In it, she proposes a critical revision of the political, economic, and social 
context in which institutional images of art and the art market are produced. She seeks to show 
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the sexism, classism, and ethnocentrism hidden behind the supposed liberalism, heterogeneity, 
and tolerance of early 21st century European art. 


Feminism; critique of representation; immaterial work 


Globalization and Gender: Artists at the Border 


Patricia Mayayo 


National borders can be seen as tangible proof that so-called globalization has done nothing 
but emphasize inequality and conflict. They are the best position from which to perceive the 
proliferation of increasingly sophisticated systems of global monitoring, as well as the expan- 
sion of parallel economies and alternative survival strategies. Borders are where the worldwi- 
de consolidation of inequality based on class, race, and gender is at its fiercest, yet scholars 
of globalization have largely neglected inequality between genders. 


Borders; gender; globalization 


From Fundamental Love: A Possible Dialogue between Max Ernst and Carlos Drum- 
mond de Andrade 


Angela Taddei 


This article focuses on the individual experience of first feeling love, mediated by two cultural 
objects from distinctly different domains. These objects are Max Ernst's painting The Blessed 
Virgin Chastises the Infant Jesus before Three Witnesses: André Breton, Paul Éluard, and the 
Artist (1926) and the poem Amar (To Love) by Carlos Drummond de Andrade. The analysis and 
interpretation that we propose will privilege semiotic and psychoanalytic discourses. 


Love; iconographic representation; literary representation 


Time as Creator: An Analysis of the Poetics of Decomposition in the Photographic 
Works of Eric Rondepierre 


Beatriz Rodrigues Ferreira 

The article analyses the question of temporality in the construction of the photographic image. 
Therefore, it employs time as foundational in the constitution of the image. But at the same 
time that time creates an image, it also destroys it. This study searches to discuss a poetics 
supported by time as an aesthetic action: a poetics of decomposition. The discussion will be 
based on the analysis of images by the French photographer Eric Rondepierre. 


Time; photography; decomposition; Eric Rondepierre 


Exhibit: An Experience of the Clinic in Art 

Elisa de Magalhães 

In Exhibit (Cases 1 and 2), | establish a clinic — which in the artistic sphere neither diagnoses 
nor cures — in order to reflect on commentaries of the other as specter, simulacrum, patient, 
and spectator. | investigate the desire to be the other, or of the other, and the other's link to 
autobiography, through mental games based on desire and memory. 


Clinic; desire; links 


Wim Delvoye and His Empire 
Fabiana de Moraes 


This article approaches Wim Delvoye's production, pointing out the impossibility of a way 
of thinking that considers art based only on an historic or aesthetic point of view that obeys 
linearity and theology. The reference to symbolism of historical times, or to modernity, is rea- 
lized here as a means of decontextualizing and dislocating. If play is a central element for the 
understanding of this aesthetic, it is through humor that the artist reclaims himself from the 
world, and acts through delegitimization. 


Contemporary art; aesthetics; modernity 
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Of Light and of Dark: The Contemporary in Artur Bispo do Rosário 
Janaína Laport Bêta 


What is the Contemporary?, by the philosopher Giorgio Agamben, and O Agoral, an essay by 
the poet Antonio Cícero, are readings that cross in the gaze directed toward the contemporary 
artist Bispo do Rosário. Bispo do Rosário's poetics calls us in and make us think, either because 
of the shock of aesthesia or because of their disconcerting origin. We will establish dialogues 
and reflections based on what we understand as contemporary in order to think about the im- 
plications behind this term as it applies to the artist's work. 


Atopia; contemporary; excess 


Method in Madness - Performance and Representation in the Videos of Sam Taylor Wood 
Manoel Silvestre Friques 


This article considers the tension between performance and representation based on the 
analysis of works by the English artist Sam Taylor VJood, especially the photographic series 
Crying Men (2002-2004), and the videos Brontosaurus (1995), Hysteria (1999), Death Valley 
(2006), and Method in Madness (1998). It also utilizes texts by Denis Diderot and Roland 
Barthes, with the objective of establishing boundaries and similarities between the figure of 
the actor and that of the performer. 


Sam Taylor VVood; performance; video art 


The Construction of Meaning in Dance 
Valeska Figueiredo 


This article presents studies proposing that dance not only reflects or represents the social 
order, but also constructs modes of operating in the world. Dance generates means that 
reinforce, disarticulate, or recreate some of our gestures, corporal actions, interactions with 
objects, and relations between bodies in space. By being shared, these meanings affect and 
constitute our worldview. 


Dance; meaning; social order 


Images in Combat, Roles in Conflict: Art and Criticism between the Avant-Garde and 
Tradition 


Diana B. Wechsler 

The author focuses on the writings of two artists — Emilio Pettoruti and Guillermo Facio 
Hébecquer — to bring us a reflection about the criticism of modernist art in Argentina in the 
1920s. Thus, the article helps us understand the particularities of works from that era in terms 
of the socio-cultural context in which they were produced. 


Art criticism; Argentine modernism; society 


Art Criticism as Genre and Concept 


Martha D Angelo 

This article identifies characteristic aspects of some of the principal currents in twentieth- 
century art criticism. It investigates the theoretical and conceptual foundations that sustain 
these analyses and locates affinities and divergences in the approaches as a whole. The text 
is part of a larger study about criticism. 

Art criticism; aesthetic theory; reading a work of art 


From Place to Non-Place: From Mobility to Immobility 

Marie Fraser 

The author, working from the writings of Michel de Certeau and Marc Augé, revisits the con- 
cepts of space, place, and non-place. She associates these concepts with the practices of three 
artists: Francis Alys, Janet Cardiff, and Rachel Echenberg, who explore wandering, narration, 
mobility, and immobility. 


Space; place; non-place; walking; the city 
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